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Diesen Seiten voranschicken möchte ich den Dank an eine zeitgenössische 
Künstlerin, durch deren pionierhafte feministische Arbeit ich überhaupt erst auf die 
Problematik von Rolle und Darstellung der Frauen im Wiener Aktionismus 
aufmerksam wurde: 2005 stellte Carola Dertnig (*1963, Innsbruck) die 
Multimediaarbeit „Lora Sana“ zusammen, eine Textcollage aus anonymisierten 
Interviews mit einigen ehemaligen weiblichen „Modellen“ der Wiener Aktionisten. 
Dafür bearbeitete Dertnig – übrigens zum Grauen einiger der betroffenen Urheber - 
historische Aktionsfotos derart, dass durch gezielte Verdeckungen mit geometrischen 
Elementen die Körper der Akteurinnen stärker betont, stärker ins Bewusstsein 
gerückt wurden (Abb. 1). So auch bei mir: Wem gehören bzw. gehörten diese 
malträtierten, meist splitternackten Frauenkörper? Was hat diese Frauen bewogen, 
für die Aktionen zu Verfügung zu stehen? Warum wurden sie überhaupt so 
abgebildet? Kamen Frauen im Wiener Aktionismus tatsächlich nur als „bemalte 
Anhängsel“1 vor? Gab es in Österreich in der Frühzeit der Wiener Aktionisten wirklich 
keine eigenständigen Aktionskünstlerinnen, wie es etwa in den USA Carolee 
Schneemann war, die bereits Anfang der 60er Jahre Performances durchführte? 
Oder ist die Überlieferung nur lückenhaft? 
Durch meine Nachforschungen und Interviews, die ich mit einigen Zeitzeugen und 
Beteiligten führen konnte - hier möchte ich vor allem Anna Brus, Gertrude Eder und 
Erika Stocker danken - erkannte ich bald, dass der heutige kritisch-feministische 
Blick auf den Wiener Aktionismus stark zu relativieren ist.  
Wobei die Rolle der Frauen im Wiener Aktionismus auf den ersten Blick 
verschwindend gering zu sein scheint: Die in der heutigen Kunstgeschichte als 
Wiener Aktionisten bezeichnete Gruppe bestand aus vier Männern, Hermann Nitsch, 
Otto Muehl, Günter Brus und Rudolf Schwarzkogler.2 In meiner Untersuchung 
konzentriere ich mich auf die als Hauptzeit angesehene Phase des Wiener 
Aktionismus zwischen 1962/63 und 1969/70.3 Erst als der Wiener Aktionismus sich 
                                                 
1
 Dusini 2005, http://www.falter.at/print/F2005_05_2.php. 
2
 Vgl. u. a. Braun 1999, S. 9. Am Beginn solidarisierten sich – allerdings nur für sehr kurze - Zeit auch 
Adolf Frohner, Alfons Schilling und der Psychoanalytiker Josef Dvorak mit der Gruppe.   
3
 Anfang und Ende des Wiener Aktionismus werden in der Literatur unterschiedlich datiert: Die erste 
Aktion von Nitsch fand im Dezember 1962, die letzte nummerierte Aktion von Muehl im Mai 1971 statt. 
Zum Teil wird auch die erste gemeinsame öffentliche Aktion von Muehl und Nitsch, das „Fest des 
psycho-physischen Naturalismus“ 1963 als Beginn des Wiener Aktionismus angesehen. Vgl. 
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bereits dem Ende zuneigte, kam VALIE EXPORT ins Spiel, die 1968 mit Peter 
Weibel erste Aktionen durchführte und einen wichtigen frühen Beitrag zur 
Entwicklung der internationalen feministischen Kunstbewegung darstellt. In der 
Literatur werden EXPORT und Weibel bereits einer „zweiten Generation Wiener 
Aktionisten“4 zugerechnet. EXPORT will ihr Werk heute vom Wiener Aktionismus 
abgegrenzt rezipiert wissen.5 Die ästhetische und inhaltliche Vorreiterrolle des 
Wiener Aktionismus für die Performancekunst, die in den 70er Jahren vor allem von 
Künstlerinnen für sich entdeckt wurde6 und auch in Österreich vermehrt einsetzte7, 
ist heute aber auf breiter Ebene anerkannt (siehe Kapitel Forschungslage). 
Trotzdem scheinen Frauen im Wiener Aktionismus ausschließlich als passive 
„Modelle“ in den durch Film und Fotografie dokumentierten Aktionen „verwendet“ 
worden zu sein. In den Beschreibungen der Aktionen werden sie bis auf wenige 
Ausnahmen – die zwei wichtigsten sind Anna Brus und Hanel Koeck – nur mit 
Vornamen und/oder durch körperliche Merkmale beschrieben. Dazu Anna Brus: „Ich 
denke, die Künstler haben jahrelang versäumt zu sagen, dass sie mit Menschen 
zusammengearbeitet haben. Wenn sie die Namen nicht nennen, wer soll es dann 
tun? Lange war auch in Texten nur von „dem Modell“ die Rede und „das Modell“ hat 
keinen Namen – außer Cibulka, aber der war ja auch Fotograf und ein Mann.“8 
Ein Ziel meiner Recherche war es, mit einigen der so genannten „Modelle“ Kontakt 
aufzunehmen, um zu erfahren in welchem Ausmaß sie an der Konzeption der 
Aktionen beteiligt gewesen sind und welche Erfahrungen sie bei den Aktionen 
gemacht haben. So berichtete etwa ein „Modell“, dass sie nach einer Muehl-Aktion 
von einem Galeristen mit der Frage gekränkt wurde, ob sie nicht auch für den 
Playboy eine Fotostrecke machen würde (siehe Kapitel 5.1.2.1.). Anna Brus 
berichtete von einem spezifisch „männlichen Blick“ des Fotografen Ludwig 
Hoffenreich: „Bei Brus-Aktionen, bei denen es asketischer und nicht so vordergründig 
erotisch zugegangen ist wie bei den Muehl-Aktionen, hat Hoffenreich oft gemeckert 
und gemeint: ,Ich weiß gar nicht, was ich da fotografieren soll, man sieht ja gar 
                                                                                                                                                        
Schwanberg 2006a, S. 84, Anm. 8. Das Ende des Wiener Aktionismus wird im Allgemeinen mit dem 
Selbstmord Rudolf Schwarzkoglers 1969 bzw. der letzten Aktion „Zerreißprobe“ von Günter Brus 1970 
angesetzt. 
4
 Vgl. Gorsen 1996, S. 144. 
5
 Vgl. Schwanberg 2006a, S. 74. 
6
 „Wie keine andere Kunstform der Gegenwart wird die Performance-Kunst von Frauen als eine ihrer 
Erfahrung gemäße, fast „weibliche“ Ausdrucksform empfunden. Im Bereich der Performance sind 
Künstlerinnen ungewöhnlich stark vertreten.“ Cocalis 1987, S. 5. 
7
 Vgl. Dertnig 2006. 
8
 Vgl. Schwanberg 2006b, S. 49. 
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nichts. Kannst du Anna nicht einölen?’“9 Auch die Fotografen der Aktionen waren - 
bis auf eine Ausnahme, Franziska Cibulka, heute Krammel10 - nur Männer.  
Neben der künstlerischen Darstellung der Frauen habe ich auch versucht, das 
Umfeld der Aktionisten auf womöglich vergessene Einflüsse von Künstlerinnen zu 
untersuchen. Außerdem war es mir ein Anliegen, soweit es noch möglich war11, 
biografische Angaben zu den Freundinnen und Ehefrauen der vier Wiener 
Aktionisten zu recherchieren, die sich alle durchgehend für das Werk ihrer Partner  - 
man muss es so sagen - aufgeopfert haben.  
Denn obwohl die Wiener Aktionisten die bürgerliche Gesellschaft der Nachkriegszeit 
zwar radikal kritisierten und utopisch verändern wollten, so meine Anfangsthese, 
blieben sie in der Durchführung ihrer Aktionen und in ihren privaten Lebensentwürfen 
den tradierten Geschlechterrollen – Mann aktiv und kreativ, Frau passiv und 
















                                                 
9
 Schwanberg 2006b, S. 53. 
10
 Franziska Krammel (*1943), damals mit Heinz Cibulka, Lieblingsmodell von Schwarzkogler und 
Nitsch, verheiratet, fotografierte Aktionen von Nitsch (12., 14. und 15. Aktion) und Schwarzkogler (4. 
Aktion). 
11
 Edith Adam, Lebensgefährtin von Rudolf Schwarzkogler, Beate Nitsch und Friedl Muehl sind bereits 




Die allgemeine Entwicklung12 des Wiener Aktionismus wie auch Leben und Werk der 
vier Protagonisten13 sind durch Standardwerke, vorwiegend beruhend auf großen 
Museums-Retrospektiven, weitgehend aufgearbeitet. Über die Rolle und Darstellung 
der Frauen sind vereinzelte, meist sehr knappe Aufsätze zu finden.  
Wesentlich in der Analyse des Frauenbilds der Wiener Aktionisten waren die 
Schriften von Peter Gorsen, dessen Spezialgebiet die Erotik und das Sexuelle in der 
Kunst ist. Zeitgleich mit den Anfängen des Wiener Aktionismus publizierte er bereits 
über diese Aspekte in ihrem Werk14, stand in direktem Kontakt mit den Künstlern und 
inspirierte mit seinen Theorien so auch direkt einzelne Aktionen, etwa Hermann 
Nitschs „Maria Empfängnis“ (siehe Kapitel 5.3.2.1.) und wohl auch Otto Muehls 
„Scheißkerl“. In beiden agierte Gorsens Frau Hanel Koeck als „Modell“ bzw. 
ungewohnt aktiv als „Täterin“. In Gorsens Beitrag für das von ihm 
mitherausgegebene Standardwerk „Frauen in der Kunst“15 betont er die weitgehend 
unbedankte Leistung der Wiener Aktionisten für eine spätere feministische Kunst, 
indem sie die „unreinen Seiten“ der weiblichen Natur, Geburt, Schwangerschaft, 
Stillzeit, Menstruation aus der Verdrängung geholt haben. Derartige Darstellungen 
galten zuvor als „unanständig“ und „unvereinbar mit dem weiblichen 
Schönheitsideal“.16  
In Gorsens „Prinzip Obszön“ stieß ich auf einen für meine Arbeit wesentlichen 
Hinweis, den ich zur These verdichten und auf alle vier Aktionisten auszudehnen 
versuchte: Gorsen interpretiert Nitschs Symbolik von Wunde, Kreuzigungen, 
Opferungen als Aufarbeitung von „gehemmtem Inzestverlangen“: „Der allgemein 
verdrängte Inzestwunsch, welcher sich in die kollektivneurotische Selbstbestrafung 
des Todes am Kreuz verwandelt (Zurücknahme des Beischlafes mit der Mutter), tritt 
durch die Seitenwunde von Jesus Christus, welche das Geschlechtsteil der Mutter 
als wahres (unbewußtes) Wunschziel zeigt, offen zutage (…) Der extremste 
                                                 
12
 Kat. Ausst. 1988 sowie Kat. Ausst. 1989. 
13
 Kat. Ausst. 2003, Kat. Ausst. 2004, Kat. Ausst. 1992, Spera 2005. 
14
 Gorsen 1969 sowie Gorsen 1972. 
15
 Nabakovski 1980. 
16
 Ebd., S. 40.  
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Opferexzeß ist nur ein neurotisierter Ersatz für den Beischlaf mit der Mutter, ein (…) 
Wiederholungsversuch des ,ersten’ Inzest.“17 
Silvia Eiblmayr widmet in ihrem kritischen Überblickswerk „Die Frau als Bild. Der 
weibliche Körper in der Kunst des 20. Jahrhunderts“18 den Wiener Aktionisten nur ein 
knapp vierseitiges Kapitel, in dem sie vor allem auf Günter Brus genauer eingeht. 
Dabei betont sie vor allem, dass die Aktionisten den männlichen Körper in den 
Vordergrund rückten. Mit diesem wurde dann die Gewalt dargestellt, die zuvor dem 
imaginären Bild der Frau widerfahren ist, „das in der Geschichte der Moderne als 
Projektionsträger für männliche Selbstauflösungsphantasien diente“19. Trotzdem 
bleiben die Körper der weiblichen „Modelle“ „weiterhin in der traditionellen Rolle als 
manipulierte Objekte und verformbares künstlerisches Material“20.  
Peter Weibel stellt ebenfalls Günter Brus in seinem Einfluss heraus, nennt ihn als 
„eigentlicher Begründer der Körperkunst und Body Art“21, die im feministischen 
Kontext große Bedeutung erhalten sollte: „Er war ein Solo-Virtuose des Körpers, 
dessen Körpergesang von einer späteren Künstlergeneration reich orchestriert 
wurde.“22 
Thomas Nesbit streicht in einem der wenigen zu findenden Aufsätze, die sich speziell 
mit dem hier behandelten Thema befassten, Otto Muehls Vorreiterrolle für die 
spätere feministische Performancekunst heraus, indem er vor allem dessen 
hermaphroditische Auftritte und die Verwendung von traditionell der weiblichen 
Sphäre zugerechneten Lebensmitteln in seinen frühen Aktionen herausstreicht.23  
Allerdings kommt auch Nesbit zu dem Schluss, dass Muehl letztendlich trotzdem nie 
Hausfrau war, sondern auch in der Küche immer den autoritären Chef hervorkehrte.  
Zu einem ähnlichen Schluss kommt Alexandra Seibel in ihrem Katalogbeitrag „Der 
Muehl’sche Perversthriller“: „Obwohl also der weibliche Körper der Blicklust des 
voyeuristischen Zuschauers entzogen wird, bleibt er – bis auf wenige Ausnahmen – 
fremdbestimmtes Objekt einer männlich artikulierten Kunstpraxis.“24 
                                                 
17
 Aus Nitschs unveröffentlichtem Manuskript zu seinem Drama „könig ödipus“, zitiert nach Gorsen 
1969, S. 116. 
18
 Vgl. Eiblmayr 1993, S. 102-105. 
19
 Ebd., S. 103. 
20
 Ebd., S. 102. 
21
 Weibel 1986, S. 37. 
22
 Ebd., S. 49. 
23
 Vgl. Nesbit 2005, 
http://www.iwm.at/index.php?option=com_content&task=view&id=225&Itemid=276. 
24
 Seibel 2004, S. 95. 
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Nur selten kommen in der Literatur die betroffenen Frauen selbst zu Wort und zu 
einem Bild außerhalb der Produktion der Wiener Aktionisten. Am ehesten zu finden 
ist dieser direkte Zugang in den auch theoretisch-dokumentarisch begleiteten 
Arbeiten dreier junger Künstlerinnen, Carola Dertnig, Michaela Poeschl25 und der 
Fotografin Magdalena Frey26. Das Interview, das Johanna Schwanberg mit Anna 
Brus und Dertnig führte, lieferte ebenfalls wesentliche Anhaltspunkte für die 
vorliegende Arbeit.27 
Im Ganzen ist aber festzustellen, dass das Thema der Frauen und der weiblichen 
Symbolik im Wiener Aktionismus noch nicht umfassend behandelt bzw. 
wissenschaftlich aufgearbeitet wurde.28 Vor allem biografische Angaben zu den 
Frauen im Umkreis der Aktionisten fehlen, ebenso direkte Aussagen. In diesem 
Bereich war ich großteils auf eigene Interviews angewiesen, die ich mit Anna Brus, 
Erika Stocker, Gertrude Eder, Terese Schulmeister, Heinz Cibulka, Ursula Krinzinger 
sowie Lore Heuermann durchführen konnte. Einige der damaligen Partnerinnen der 
Aktionisten sind bereits verstorben, einige waren für mich nicht mehr aufzuspüren. 
Vor allem die Suche nach den „Modellen“ gestaltete sich schwierig, da sie vor allem 
bei Otto Muehl wenn überhaupt nur mit Vornamen dokumentiert wurden – „Zimie“ 
etwa, die mit Anna Brus in einigen wichtigen Muehl-Aktionen mitwirkte, ist seit 











                                                 
25




 Vgl. Frey 2007. 
27
 Vgl. Schwanberg 2006b. 
28
 Vgl. Schwanberg 2006a, S. 72f. 
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3. Abriss: Der gesellschaftliche und künstlerische 
Nährboden des Frauenbilds der Wiener Aktionisten  
 
3.1. Frauen in Gesellschaft und Kunstszene der österreichischen 
Nachkriegszeit 
 
Erst in ihrem Berliner „Exil“29 1969, erzählte Anna Brus in einem Interview mit 
Johanna Schwanberg, habe sie Frauen getroffen, die eine eigene Meinung und 
gesellschaftspolitisch etwas zu sagen hatten.30 Bis auf Günter Brus’ Ehefrau, die sich 
den Wiener Aktionisten regelmäßig als „Modell“ zur Verfügung gestellt hatte, traten 
die Lebensgefährtinnen von Hermann Nitsch, Otto Muehl und Rudolf Schwarzkogler 
gar nicht bzw. nur in Ausnahmefällen (Friedl Muehl in „Materialaktion Nr. 14: Cosinus 
Alpha“, 1964, Eva Nitsch als passive Akteurin in der 5., 12.-15. Aktion, 1965 sowie in 
der 17. und 18. Aktion 1966) im Werk ihrer Männer in Erscheinung. Meist war der 
Grund die Angst vor dem Verlust des Brotberufs, mit dem sie das finanzielle 
Auskommen ihrer Familien bestreiten mussten, da die vier Wiener Aktionisten mit 
ihrer Kunst zu Beginn wenig bis gar nichts verdienten.  
Diese Situation entsprach dabei durchaus nicht mehr den konservativen 
Verhältnissen, in die die Frauen in den fünfziger und sechziger Jahren wieder 
zurückgedrängt wurden, nachdem das „erzwungene“ Matriarchat der Kriegszeit und 
frühen Nachkriegszeit beendet war.31 Viele Frauen hatten ihre durch die Notsituation 
bedingte neue Verantwortung als große Belastung empfunden, keinesfalls als 
Fortschritt. So konnte in der Nachkriegszeit unverzüglich und ohne großen 
Widerstand der Frauen an der Wiederherstellung der „patriarchalischen Normalität“ 
gearbeitet werden.32  
  
„Für die Frauen war es eine besonders schwierige Zeit – und es tut mir heute noch 
leid, dass die Frauen damals keine Stimme hatten. Sie waren stumm, sind neben 
                                                 
29
 Günter Brus entging durch die Flucht nach Deutschland einer Gefängnisstrafe, zu der er nach der 
Aktion „Kunst und Revolution“ im Hörsaal 1 des NIG 1968 verurteilt worden war. Seine Familie 
begleitete ihn nach Berlin. 
30
 Vgl. Schwanberg 2006b, S. 50. 
31
 Vgl. Kurz 1991, S. 43. 
32
 Vgl. ebd., S. 40 
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ihren Männern gesessen und haben hin und wieder vielleicht genickt oder verneint. 
Erst langsam hat man etwa aus Frankreich gehört, dass es dort emanzipierte Frauen 
wie Edith Piaf oder Simone de Beauvoir gibt. Aber das war für uns alles sehr weit 
weg. Bei uns hat man damals in den 1960er Jahren das Gefühl gehabt, die Frauen 
befinden sich unter einer ,unsichtbaren Burka’! Aus dieser ,Burka’ auszubrechen war 
ein großes Anliegen.“33  
 
Die traditionelle Rollenverteilung, das katholisch geprägte Familienbild - monogam, 
heterosexuell, patriarchal - wurde in Österreich in den 60er Jahren „allmählich, sehr 
allmählich“34 hinterfragt. Ende des Jahrzehnts, als der Wiener Aktionismus sich 
bereits seinem Ende näherte, fand dann auch hierzulande eine „Welle des 
Aufstandes gegen den männlichen Chauvinismus statt“35. Erst nach Ende der ÖVP-
Alleinregierung (1966-1970), in der Ära von Bruno Kreisky, kam es aber zu 
relevanten Veränderungen auch für die soziale Situation der Frauen: 1975 wurde in 
Österreich die Fristenlösung eingeführt, 1979 berief Kreisky Johanna Dohnal (*1939) 
als erste Staatssekretärin für allgemeine Frauenfragen in die Regierung. Auch die so 
genannte „68er-Bewegung“ fand in Österreich auf breiterer gesellschaftlicher Basis 
verzögert, erst in den siebziger Jahren, statt: Im Sommer 1976 solidarisierten sich 
100.000 Österreicher mit der Besetzung des vor der Schließung stehenden 
Kulturareals „Arena“ im dritten Wiener Gemeindebezirk.36  
Die erste weibliche Ministerin Österreichs hatte mit Grete Rehor allerdings bereits 
1966 bis 1970 in der ÖVP-Alleinregierung amtiert. Im direkten Vergleich dazu hinkten 
die Wiener Aktionisten und ihr Kreis selbst dieser von ihnen abgelehnten 
konservativen österreichischen Politik hinterher: Das in der von Brus herausgegeben 
Publikation „Die Schastrommel“37 veröffentlichte Ergebnis der ersten Sitzung der 
„Österreichischen Exilregierung“ am 27. Mai 1969 sah fünf „Kaiser“ vor, u. a. für 
Justiz, Religion und Volksgesundheit. Wobei es sich – während die eigenen Frauen 
in Berlin als Schneiderinnen (Anna Brus) oder Wirtinnen (Ingrid Wiener) das Geld für 
den Alltag verdienten – natürlich um lauter männliche Kaiser handelte: Otmar Bauer, 
Günter Brus, Hermann Nitsch, Gerhard Rühm, Oswald Wiener.  
                                                 
33
 Schwanberg 2006b, S. 50. 
34
 Schwendter 1995, S. 171f. 
35
 Kurz 1991, S. 43. 
36
 Vgl. Schwendter 1995, S. 167. 
37
 Brus 1969. 
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Künstlergruppen und Künstlerbünde im Europa des 19. und 20. Jahrhunderts waren 
(und sind es bis heute) traditionell männlich besetzt. „Frauen blieb die Mitwirkung 
weitestgehend verwehrt“38, sie waren „nur in Ausnahmefällen anzutreffen“ und dann 
besetzten sie höchstens einen „peripheren, meist untergeordneten Platz“39. 1961 
wurde mit der Surrealistin Elsa Olivia Urbach erstmals in der bis dato rund 100-
jährigen Geschichte des Künstlerhauses eine Frau als Mitglied aufgenommen.40 
Prinzipiell wurde in Österreich bis in die sechziger Jahre die Kunst jedoch als 
„Männerjob“ gesehen.41 Die österreichische Gesellschaft sah (und sieht bis heute) im 
Künstler einen Menschen, der die Rolle des Meisters verkörpert.42  
In diesem Zusammenhang war der Wiener Aktionismus als Männergruppe also keine 
Ausnahme. Im Rückblick entpuppen sich sogar alle wichtigen Künstlergruppen in 
Österreich seit 1945 als reine Männergruppen: Von den „Wiener Phantasten“, der 
„Gruppe nächst St. Stephan“, der „Wiener Gruppe“, den „Wiener Aktionisten“ bis zu 
den „Neuen Wilden“.  
Zwei Ausnahmen von diesen reinen Männergruppen sind hier anzuführen: der 
Wiener „Art Club“ und die Gruppe der „Wirklichkeiten“. Auf einem Gruppenfoto des 
innersten Kreises des „Art Club“ (1947-1960) sind drei (heute weitgehend 
vergessene) Künstlerinnen unter 15 Männern zu entdecken: Maria Biljan-Bilger, 
Hilde Polsterer und Johanna Schidlo (Abb. 2). Unter den Gründungsmitgliedern 
befinden sich auch noch Susanne Wenger und Ursula Schuh-Diederich.43 Ebenfalls 
im „Art Club“ ausgestellt haben noch Agnes Muthspiel, Maria Lassnig, Gerhild 
Diesner und Greta Freist. Eine wesentliche Rolle nahm Maria Biljan-Bilger in der 
Wiener Kunstszene der Nachkriegszeit ein, sie wird heute als „eine der 
Energiequellen“44 gewürdigt. Allerdings handelte es sich beim „Art Club“ nicht um 
einen einheitlich künstlerisch gesinnten Freundeskreis. Er war ein Dachverband mit 
einem Ausstellungslokal, dem „Strohkoffer“, für verschiedene künstlerische 
Gruppierungen, am stärksten vertreten waren die Surrealisten und die Abstrakten.  
Die zweite Ausnahme ist ebenfalls schwer mit den anderen, gewachsenen 
Künstlergruppen zu vergleichen: Die „Wirklichkeiten“, zu denen die Malerin Martha 
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Jungwirth (*1940) gerechnet wird, war eine 1968 vom Kunsthistoriker Otto Breicha 
konstruierte Gruppe.45  
Die stärksten Künstlerinnen in Österreich seit 1945 waren bzw. sind 
Einzelkämpferinnen: Maria Lassnig (*1919) und Kiki Kogelnik (1935-1997) (Abb. 3, 
Abb. 4). Beide kehrten Wien rasch den Rücken: Lassnig lebte 1961 bis 1968 in Paris, 
dann in New York und kam erst 1980 nach Österreich zurück. Ihre Kollegin Kiki 
Kogelnik zog 1961 gleich nach New York. 1967 veranstaltete sie begleitend zu ihrer 
Ausstellung „kunst kommt von künstlich“ in der Galerie Nächst St. Stephan 
Straßenaktionen. 1969 folgte noch ein „Moonhappening“ in Wien, bei dem sie die 
ersten Worte, die die Astronauten beim Betreten der Mondoberfläche sprachen, 
zeitgleich in Siebdrucken festhielt. Erst 1971 begann sie mit der Darstellung von 
Frauen, darunter die Serie „Woman’s Lib“.46 Einer Anekdote aus Weibel/EXPORTS 
„wien“-Kompendium nach war es mit Kogelnik ausgerechnet eine Künstlerin, die den 
Wiener Aktionisten die lokalen Scheuklappen von den Augen streifte: Eine Woche 
vor dem „Fest des psychophysischen Naturalismus“ (1963) erzählte Muehl ihr von 
den geplanten Aktionen. Da soll Kogelnik ausgerufen haben: „Das ist ja Happening!“. 
Eine erste internationale Bestätigung, die die Aktionisten in ihrer Arbeit sehr bestärkt 
haben soll.47 
Als einzelne Frau damals in den sechziger Jahren dem Wiener Aktionismus 
vergleichbare provokante Aktionen durchzuführen, erinnerte sich Anna Brus, wäre 
noch völlig „unmöglich“ gewesen. „Das lag ganz außerhalb jeder Vorstellung. Es war 
auch nicht mein Ehrgeiz, mich allein herauszukristallisieren.“48 VALIE EXPORT hatte 
ihre ersten öffentlichen Aktionen („Tapp und Tastkino“, „Aus der Mappe der 
Hundigkeit“) allerdings schon sehr früh 1968, damals noch in Kooperation mit Peter 
Weibel. Bei der Uni-Aktion der Wiener Aktionisten „Kunst und Revolution“ 1968 
dirigierte sie, als Teil von Peter Weibels Aktions-Vortrag, auf Befehl des Publikums 
sein Mikrophon und das Saallicht. Heute besteht sie allerdings darauf, bei dieser 
legendären Uni-Aktion keinen „eigenen Auftritt“ gehabt zu haben.49  
Die Ursache dafür, dass viele Frauen bei den zumeist im Untergrund stattfindenden 
Aktionen der Wiener Aktionisten, bei denen regelmäßig die Polizei auftauchte, nicht  
aktiv mitmachen wollten, wird klarer, wenn man die Gründe von EXPORTs 
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 Vgl. Schröck 1998, S. 32. 
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48
 Schwanberg 2006b, S. 50. 
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Weigerung, bei „Kunst und Revolution“ aufzuscheinen, kennt: Sie hatte schlicht 
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 Vgl. Bauer 2004, S. 37. Diese Begründung ist VALIE EXPORT heute zwar nicht mehr bekannt, aber 
sie streitet sie auch nicht ab. Vgl. EXPORT 2008. 
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3.2. Die Rolle der Frauen im Wiener Aktionismus im internationalen 
Vergleich 
 
3.2.1 Surrealismus und Nouveau Réalisme (Yves Klein), Fluxus und 
Wiener Gruppe 
 
Im Lauf des 19. Jahrhunderts ist der männliche Akt weitgehend aus der bildenden 
Kunst verschwunden, eines der schönsten Beispiele dafür ist Eduard Manets 
„Frühstück im Grünen“ (1863), in dem eine nackte Frau mit zwei bekleideten 
Männern in aller Öffentlichkeit beim Picknick sitzt (Abb. 5). „Der Künstler ist der 
gleichsam körperlose Mann im Anzug, während die Frau den Körper – das Fleisch – 
repräsentiert.“51 Durch die Auflehnung der Avantgarden des 20. Jahrhunderts gegen 
die Tradition, gegen das Abbild und später gegen das Bild an sich wird 
dementsprechend logisch der mit dem Bild gleichgesetzte, der selbst „Bild-Status“ 
besitzende weibliche Körper attackiert.52 Schließlich wird der Frauenkörper selbst 
von den männlichen Künstlern als symbolische „Krisenfigur“ für die Zerstörung, die 
Bedrohung des Bildes eingesetzt.53 Durch die Zerstörung des traditionellen Bildes, 
durch das Verlassen bzw. Überwinden der Malerei in den 1950er und 1960er Jahren, 
vor allem aber im Wiener Aktionismus, kommt es zu einem „historischen Bruch mit 
der Dominanz des weiblichen Aktes in der Kunst der Männer“54. Die Wiener 
Aktionisten benutzen zwar auch weibliche Körper für ihre Aktionen, vor allem aber 
ihre eigenen. Sie bereiten den Weg, den feministische Künstlerinnen in den USA und 
Japan (Carolee Schneemann, Yoko Ono, Yayoi Kusama) bereits beschritten haben, 
in Europa aber erst in den späten 60er Jahren (VALIE EXPORT), vor allem aber in 
den 70er Jahren als Ausdrucksmittel entdeckt wird (Abb. 6, Abb. 7). 
Im Kubismus (Muehl war vor seiner aktionistischen Phase kubistischer Maler), dann 
im Surrealismus ist der weibliche Körper Objekt von Zerstörung und 
Fetischisierung.55 Den Wiener Aktionismus verbindet mit dem Surrealismus vor allem 
die Berufung auf psychoanalytische Hintergründe und Inhalte. Die Frau wird im 
Surrealismus als „Mysterium“ wahrgenommen, sie kann alles sein, von der Femme 
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 Eiblmayr 1993, S. 69. 
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 Vgl. ebd., S. 9f. 
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 Vgl. ebd. 
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 Eiblmayr 1993, S. 117. 
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 Vgl. ebd., S. 98. 
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Fatale, Mutter, Heiligen, Hexe, Hure bis zum Kind - und ist so auch „nichts“, wie 
Xavière Gauthier im Jahr 1971 ausführte.56 Sie existiert nur in der Fantasie des 
Mannes, im Augenblick. In den meisten Fällen erscheint sie als „passives Organ des 
männlichen Begehrens“57 (Abb. 8). Auch im realen Leben war das so: „Der Großteil 
der Frauen und Geliebten der Surrealisten bleibt unbekannt.“58  
Wie später bei Schwarzkogler, Brus und zum Teil auch Nitsch und Muehl sind die 
Frauenbilder der Surrealisten geprägt von einer Sehnsucht nach der 
Vollkommenheit, es ist die Suche nach dem mythischen Ganzen, dem einst 
entrissenen, jetzt fehlenden weiblichen Teil (Abb. 9). Was im Idealfall als 
Wiedervereinigung mit der Mutter imaginiert wird.59 Die Kritik, die Xavière Gauthier 
den Surrealisten entgegenbringt, nämlich das Scheitern am eigenen Programm, ist 
auch – am stärksten für Muehl – für die Aktionisten zutreffend. Eiblmayr fasste sie 
prägnant zusammen: Sie hätten einerseits die Sexuelle Revolution propagiert, aber 
andererseits die Frau auf ihre Rolle „festgenagelt“.60  
Ein weiterer, fast schon zeitgleicher Vergleich des Wiener Aktionismus bietet sich mit 
Yves Kleins „Anthropometrie“-Vorführungen (1958-1962) an (Abb. 10). Klein wird 
sowohl von der Literatur – Peter Weibel nennt ihn u. a. neben Lucio Fontana 
(„concetti spaziali“) und André Masson („écriture automatique“)61 – als auch von den 
Künstlern selbst (Schwarzkogler62, Muehl63) als Vorbild angeführt. In der ersten 
derartigen Mal-Aktion bedeckte Klein ein nacktes weibliches „Modell“ mit seiner 
eigens patentierten blauen Farbe und ließ es über ein am Boden ausgelegte Papier 
kriechen.64 So wurden Frauen für Klein zu „lebenden Pinseln“. „Auf diese Weise blieb 
ich sauber. (…) Ich konnte das Werk bei seiner Geburt in der sichtbaren Welt würdig 
im Smoking begrüßen (…)“65 Das Avantgardistische bei Klein war die 
unverschlüsselte Darstellung des tabuisierten Verfügungszusammenhangs zwischen 
Maler und weiblichem Körper des „Modells“.66 Wobei schon im Jahr 1919 der Dadaist 
Baargeld mit nackten Frauen Farbe auf Leinwand gedrückt hat.67 Klein geht es aber 
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nicht um ein Abbild, einen Abklatsch des Körpers, sondern um ein Zeichen der 
körperlosen Auferstehung, die Darstellung von Immaterialität. Angeregt wurde er zu 
seinen „Anthropometrien“ von den Körperschatten an Hauswänden nach den 
Atombombenexplosionen von Hiroshima und Nagasaki und den Spuren der 
Judokämpfer auf den Matten.68 „Dieses noch ätherische, delikate, ja asiatisch 
anmutende Hantieren an der abendländischen Kunstleiche erfährt im Wiener 
Aktionismus seinen teils minimalistischen, teils üppigen, barock-brachialen und 
schmerzhaften Gegenpol.“69 
Muehl schließt direkt an Kleins „Anthropometrie“-Performances an, ergänzt die Farbe 
allerdings noch durch anderes, alltägliches Material wie Nahrungsmittel, betont so 
noch ein weiteres Mal die Objekthaftigkeit des menschlichen Körpers. Das Dandytum 
übernahmen Muehl und auch Schwarzkogler von Klein. Nitschs spätere Lärm-
Orchester erinnern an das Orchester, das bei einer „Anthropometrie“-Vorführung 
Kleins im Jahr 1960 einen 20-minütigen Dauerton beisteuerte. Zweimal hat Klein 
auch versucht, seine „Anthropometrien“ mit Stierblut statt mit Farbe herzustellen, war 
aber zuletzt doch davor zurückgeschreckt. Das Blut sollte die „vampiristische 
Umwandlung von Frauenblut herbeiführen“70. 
Anders als Klein blieben die Aktionisten allerdings selber nicht völlig unbefleckt und 
sauber, sondern waren entweder selbst in die von ihnen geleitete Materialschlacht 
verwickelt oder stellten sogar ihre eigenen (nackten) Körper als „Modelle“ zur 
Verfügung. Die weiblichen „Modelle“ aber blieben wie bei Klein anonym: „Am 
weiblichen Körper interessierte Klein nur der Rumpf mit Schenkel und Brüsten, das 
Fleisch, die ,vitale Energie’“71 (Abb. 11). Anders als bei Kleins Reliefs seiner 
männlichen Künstlerfreunde wie Arman, Martyal Raysse oder Claude Pascal sind die 
Gesichter seiner weiblichen „Modelle“ nirgends abgedruckt (Abb. 12).72 Bei den 
Aktionisten werden die Gesichter der „Modelle“ oft durch die Haare verdeckt. 
Einerseits war das zum Teil wohl der Wunsch der Frauen, um nicht erkannt zu 
werden und so berufliche Schwierigkeiten zu vermeiden. Andererseits wurden ihre 
Körper dadurch zu reinem Material, ungestört von einer über das Gesicht 
vermittelten Persönlichkeit, einer „Seele“. Was im Fall der weiblichen „Modelle“ aber 
auch hieß, das sie den Betrachter bei seinem Betrachten nicht anblicken, seinen 
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Blick nicht erwidern bzw. verfolgen konnten, was natürlich den Voyeurismus 
bediente.  
Eine schöne Anekdote aus den Anfängen des Wiener Aktionismus in Verbindung mit 
Yves Klein weiß der Galerist John Sailer zu erzählen:  
 
„Muehl war ein guter Schachspieler, er hatte eine hohe formale Intelligenz. Einmal 
hatte er die Idee, dass wir statt auf einem Brett auf einer Leinwand Schach spielen. 
Wir  haben die Figuren in Farbtöpfe getaucht und dann gespielt, so sollte sich das 
Bild sozusagen aus dem Alltag ergeben. Danach haben wir darüber diskutiert und 
Muehl sagte, das beste wäre, wenn man den Liebesakt auf Leinwand bannen 
könnte, also einfach zwischen ein Paar eine Leinwand lege. Worauf ich angemerkt 
habe, dass es so etwa ähnlich schon gibt, bei Yves Klein. Ich weiß nicht, ob er Kleins 
Anthropometrien schon kannte. Aber Muehl hat nur geantwortet, ,Gut, dann lassen 
wir die Leinwand eben einfach weg!’ Wenig später hat er dann die erste 
Versumpfung der Venus realisiert. Ich möchte nicht sagen, dass ich etwas 
beigetragen hätte zur Geburt des Wiener Aktionismus. Aber womöglich habe ich die 
Geburtsstunde miterlebt.“73 
 
Dieses Nicht-Wissen, die geringe Information über internationale Entwicklungen ist 
im Nachkriegs-Wien nicht unwahrscheinlich. So behaupteten die Aktionisten auch, in 
ihren Anfängen die kurz vorher rund um Allan Kaprow und John Cage in den USA 
entstandene Happening-Bewegung (ab dem Jahr 1959) nicht gekannt zu haben. 
Was die Anekdote um die aus den USA zurückgekehrte Kiki Kogelnik illustriert (siehe 
S. 12). „Für uns war das die Welt hinter dem Arlberg, und wir wussten zu wenig von 
den Bewegungen in den Vereinigten Staaten oder in Deutschland“74, bestätigte auch 
Günter Brus. Erst im Jahr 1966, durch ihre Einladung zu dem von Gustav Metzger 
organisierten  „Destruction in Art“-Symposium (DIA) in London, sahen sie sich in ihrer 
Arbeit dann international bestätigt und konnten sich vernetzen.75  
An der Teilnehmerliste des DIA kann auch die Geschlechterverteilung in der 
Happening- und der mir ihr eng verwandten, im Jahr 1961 einsetzenden 
internationalen Fluxus-Bewegung abgelesen werden: Unter den rund 20 aktiv das 
Programm bestreitenden Künstlern finden sich gerade einmal drei Frauen: Yoko 
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Ono,  Alison Knowles und die Balletttänzerin Barbara Gladstone (Abb. 13). Bei dem 
von Muehl organisierten „ZOCK“-Festival im April 1967 im Wiener Gasthaus „Grünes 
Tor“ (Lerchenfelder Straße 14, Wien 7) treten ausschließlich Männer auf, genannt 
sind über 15 Künstlernamen, Frauen sieht man auf Fotos nur im rund 500-köpfigen 
Publikum (Abb. 14).76 Auch für Fluxus und Happening werden in der Kunstgeschichte 
ausschließlich „Väter“ verzeichnet, keine „Mütter“: Allan Kaprow und Wolf Vostell für 
Happening, George Maciunas, Dick Higgins, George Brecht und Robert Filliou für 
Fluxus.77 Bei Harald Szeemanns Ausstellung „Happening und Fluxus“ (1970) im 
Kölner Kunstverein, der ersten umfassenden Retrospektive auf diese Bewegung, ist 
mit Alison Knowles nur eine einzige Künstlerin vertreten. Eine Rolle in der Fluxus-
Bewegung spielte noch die Cellistin Charlotte Moorman, die gemeinsam mit Nam 
June Paik und später, im Jahr 1970, auch einmal mit Otto Muehl auftrat, indem sie 
seine Aktion „Manopsychotisches Ballett II“ mit einem Einton begleitete. Zu 
erwähnen sind in den USA noch die Einzelfiguren Carolee Schneemann, die ab dem 
Jahr 1962 mit Muehls „Materialaktionen“ vergleichbare Aktionen realisierte. In „Eye 
Body“ (1962) etwa agierte sie in einer Art Bühnenbild zwischen zerbrochenen 
Spiegeln und motorisierten Regenschirmen, bedeckte ihren nackten Körper mit 
Plastik, Fett, Schlangen etc. (Abb. 6). 
Inwieweit die Wiener Aktionisten Kontakt mit der linksradikalen „Situationistischen 
Internationalen“ hatten, ist aus der Literatur nicht zu erfahren. Jean Jacques Lebel 
jedenfalls wird von Gorsen als Pariser Muehl bezeichnet.78 Im Rahmen seines 2. und 
3. „Festival de la Libre Expression“ (1965 und 1966) vollführte etwa ein als Nonne 
verkleidetes „Modell“, das nur als „Mlle Cynthia“ genannt wird, einen Striptease, 
begann sich zu geißeln und selbst zu befriedigen in mehreren Techniken.79 Zu den 
Mitgliedern der Situationisten zählten zumindest einige Künstlerinnen, darunter 
Jacqueline de Jong und Gretel Stadler. 
In diesem Zusammenhang am direktesten zu vergleichen ist das Frauenbild und die 
Rolle der Frau im Wiener Aktionismus mit der - wie die Situationisten - mehr 
literarisch und politisch orientierten „Wiener Gruppe“, die sich um das Jahr 1952 als 
Freundeskreis zu bilden begonnen hatte.80 Die Wiener Gruppe betrieb in der Manier 
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der dadaistischen Provokation radikale Kritik an Gesellschaft und Ästhetik der Zeit.81 
Die Mitglieder waren Friedrich Achleitner, HC Artmann, Konrad Bayer, Gerhard 
Rühm, Oswald Wiener. Mit letzterem hatte vor allem Otto Muehl in den späten 
sechziger Jahren intensiveren Kontakt, 1966 formulierten sie das „aktions-politische“ 
„ZOCK“-Programm.82 Die Wiener Gruppe traf sich fast täglich und nächtlich, um ihr 
„Experiment Leben“ voranzutreiben - „bevorzugte Spielfiguren waren Frauen“83. Die 
ausschließlich männlichen Spielmacher werden von Zeitzeugen wie Anna Brus, John 
Sailer oder Wieners Ex-Frau Lore Heuermann heute als ausgesprochen machistisch 
beschrieben. Das von ihnen angeblich des Öfteren ausgerufene Heinrich-Heine-Zitat 
(„Die Grenadiere“): „Was schert mich Weib, was schert mich Kind“ klingt Anna Brus 
„immer noch im Ohr“.84 In den Jahren 1958 und 1959 veranstaltete die Wiener 
Gruppe zwei happeningartige „literarische Cabarets“. Anders als bei den Aktionen 
der Wiener Aktionisten sind hier die Namen der weiblichen Mitspielerinnen genannt, 
was aber auch darauf zurückzuführen ist, dass es sich hier zumindest äußerlich um 
eine klassische Theaterform handelte inklusive Programmheft. Vermutlich, um dann 
die Theater-Erwartungen des Publikums noch besser zerstören zu können. Unter 
den mitwirkenden Frauen werden u. a. aufgelistet „kiki kogelnik, malerin“, „christl 
novak, schülerin“, „ingrid schuppan, bürofräulein“, „birgit schwabbauer, bürofräulein“ 
etc.85 Dargestellt und lächerlich gemacht werden klischeehafte österreichische 
Charaktere und Eigenschaften – es wird ein Klavier zertrümmert, Männer treten in 
Lederhosen und Uniformen auf. Im „acte du dressure“ werden vier Frauen vom 
„Dompteur“ Konrad Bayer wie Raubkatzen mit der Peitsche angetrieben, sie 
springen auf kleine Podeste, machen Männchen etc. (Abb. 15). Eine derart 
überspitzte Darstellung der Verhältnisse muss als zynische gesellschaftskritische 
Äußerung ausgelegt werden. Ob das bei den Liedtexten der Wiener Gruppe – „mein 
kleid hat ein loch“, „der zweifel“ oder „für stille stunden“ - ebenfalls zutrifft, müsste 
noch genauer untersucht werden. Wie später im Wiener Aktionismus kamen auch in 
den „literarischen cabarets“ transvestitische Figuren vor, allerdings tatsächlich im 
kabarettistischen Sinn, vergleichbar am ehesten noch mit Auftritten von Otto Muehl, 
und nicht mit den ernsthaften Hintergedanken der anderen Aktionisten in Richtung 
eines zu erreichenden androgynen Ideals.  
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3.2.2. Die Gutai-Gruppe in Japan 
 
Anders als in Europa, wo Frauen bei Avantgarde-Künstlergruppen vorwiegend nur 
eine die Männer unterstützende Rolle einnahmen, spielten sie in Japan auch eine 
bemerkenswerte eigenständig künstlerische Rolle, die Maren Godzik aufgearbeitet 
hat. In den fünfziger und sechziger Jahren fanden sich verhältnismäßig viele 
Künstlerinnen in den Avantgarde-Gruppen, „auch wenn sie zahlenmäßig weiter in der 
Minderheit waren“.86 Von Relevanz und Inhalten noch am ehesten mit dem Wiener 
Aktionismus vergleichbar war die im Jahr 1954 gegründete Gutai-Gruppe, die in der 
Ausstellung „Out of Action“ als eine Vorläuferin der Happening-Bewegung gefeiert 
wurde.87 Auch hier war der Einfluss der Informel-Malerei sowie die Aufarbeitung der 
Erlebnisse aus dem Zweiten Weltkrieg klar spürbar, auch hier ging es um eine 
Faszination für Zerstörung und Verfall (Abb. 16). Während ihres 18-jährigen 
Bestehens waren 14 von 59 Mitgliedern Gruppe weiblich, etwa Yamazaki Tsuruko 
und Tanaka Atsuko (Abb. 17).88 Meistens wurden die Gutai-Künstlerinnen aber nur 
als „wichtige Mitglieder“ erwähnt, ihre Werke, ihre künstlerische Entwicklung wurden 
erst viel später aufgearbeitet.89 
Als eine die gesellschaftliche Veränderung anstrebende Opposition gegen die 
Gesellschaft und das Establishment formierte sich im Jahr 1957 die Kyushuha-
Gruppe. Auch hier wurde wie im Wiener Aktionismus die Aufhebung der Grenzen 
zwischen Kunst und Leben propagiert. Unter 19 Künstlern, die im Jahr 1961 in einer 
der führenden Galerien Tokyos unter diesem Gruppennamen ausstellten, fanden 
sich immerhin vier Frauen. Rund ein Drittel der insgesamt 40 Künstler, die mit der 
Gruppe in Verbindung gebracht werden, waren Frauen. Die verhältnismäßig große 
Gruppe und einen verschworenen Zusammenhalt führt Maren Godzik als Gründe 
dafür an, dass auch Frauen akzeptiert wurden, außerdem stand nicht die 
künstlerische Qualität oder die Anerkennung von außen im Vordergrund.90  
Zur Rezeption der Avantgardekünstlerinnen in Japan ist laut Maren Godziks 
Forschungen zusammenfassend zu sagen, dass sie durch ihre langjährigen 
                                                 
86
 Godzik 2006, S. 120. 
87
 Vgl. Schimmel 1998, S. 25ff. 
88
 Vgl. Godzik 2006, S. 121. 
89
 Vgl. ebd. 
90
 Vgl. ebd. S. 150ff. 
 21 
Karrieren ernster genommen wurden als „Frauenkünstlerinnen“.91 Alle entsprachen 
sie nicht den damals „üblichen Rollenerwartungen“, gegen familiären Widerstand 
gegen ihren Berufswunsch musste sich aber keine auflehnen, sie entstammten alle 
der „mittleren Mittelschicht“. Ihre Rollen innerhalb der Gruppen waren 
unterschiedlich, reichten von sehr respektiert bis zum Gefühl einer Sonderrolle. 
Allerdings zitiert Godzik eine Galeristin, die naheliegend vermutete, dass „die 
Künstlerinnen zu dieser Zeit akzeptiert wurden, da sie ihre männlichen Kollegen in 
ihrem bestreben, eine neue Art der Kunst zu schaffen, stärken konnten – ohne zur 






















                                                 
91
 Vgl. Godzik 2006, S. 176ff. 
92
 Ebd., S. 180 
 22 
4. Die Frauen in den Biografien der Wiener Aktionisten bis 
1970 
 
4.1. Die Mütter 
 
„Wer sich von der Mutter trennt, sehnt sich nach ihr zurück. Diese Sehnsucht kann 
zur verzehrenden Leidenschaft werden, welche alles Gewonnene bedroht. In diesem 
Fall erscheint dann die „Mutter“ einerseits als höchstes Ziel, andererseits als 
gefährlichste Bedrohung, als „furchtbare“ Mutter.“93 C. G. Jung 
Bereits am Beginn des Wiener Aktionismus, der im Allgemeinen mit der 
halböffentlichen Protestaktion „Die Blutorgel“, einer dreitägigen Einmauerung von 
Otto Muehl, Hermann Nitsch und Adolf Frohner in Muehls Perinetkeller, festgemacht 
wird, stand die Mutter, die „gebärende“ Frau: Am Abend des 4. Juni 1962 befreite 
eine Frau die drei Männer aus ihrer Klausur, aus der laut Muehl „uterinen 
Brutanstalt“94. Eine extra von Muehl in Abendkleid und Stöckelschuhen bestellte 
junge Dame trat die Mauer ein und machte den Weg frei hinaus und hinein.95 Auf 
dem historischen Foto der „feierlichen Ausmauerung“  sieht man diese nirgends 
näher benannte Frau durch den Türstock in den Ausstellungskeller steigen, hinter ihr 
ist das nachdrängende Publikum zu erkennen (Abb. 18).  
Die Rolle der Mütter, vor allem in der männerarmen Nachkriegszeit, in der die vier 
Aktionisten aufwuchsen, ist nicht zu vernachlässigen. Sie spiegelt sich in den 
Biografien wie auch in den künstlerischen, stark von der Psychoanalyse geprägten 
Werken wieder.  
Zumindest bei zwei der Wiener Aktionisten, Muehl und Nitsch, ist die extrem enge 
Mutter-Beziehung dokumentiert. Ihre beiden Väter waren aus dem Krieg nicht mehr 
zurückgekehrt, was bei Muehl, dem ältesten der Aktionisten, Jahrgang 1925, 
erzieherisch wohl nicht mehr so stark ins Gewicht viel. Nitsch dagegen war noch ein 
Kind. Am 29. August 1938 in Wien geboren, wuchs er in Groß-Jedlersdorf auf. Seine 
Mutter Helene war für damalige Verhältnisse eine späte Mutter, sie war 40 Jahre alt, 
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als sie ihr einziges Kind auf die Welt brachte.96 Die Mutter erhielt ihren Sohn 
finanziell bis zu seiner Heirat mit Eva Krannich im Jahr 1965 (siehe Kapitel 4.2.3.), 
dann übernahm diese die Lebenskosten (Abb. 19). Seine Mutter beschreibt Nitsch 
als sehr sportliche, „lustige, aber nicht lebenslustige“97 Frau, sehr geprägt vom 
Christentum. Eine sexuelle Aufklärung habe er nicht erhalten, über intime, gar 
erotische Angelegenheiten ist nicht gesprochen worden, obwohl Nitsch bis zu seinem 
25. Lebensjahr das Bett mit seiner Mutter teilen musste.98 „Aber wir haben uns nicht 
angeschaut, sie war eine alte Frau, das war auf die räumliche Problematik 
zurückzuführen.“99  
Seiner künstlerischen Arbeit stand Helene Nitsch sehr skeptisch gegenüber, obwohl 
sie ihn meistens unterstützte: Zwischen den Jahren 1948 bis 1956 ermöglichte sie 
dem Sohn die Ausbildung auf der Grafischen Lehr- und Versuchanstalt. Danach 
wurde er Assistent am Technischen Museum, wo Ende der 50er Jahre auch die 
ersten Malaktionen stattfanden, und er die Theorie zu seinem sechstätigen Orgien 
Mysterien Theater entwickelte. Im Jahr 1961 folgte die Einmauerungsaktion und das 
Blutorgel-Manifest, der offizielle Beginn des Wiener Aktionismus. Seine Mutter sei 
gar nicht stolz auf ihn gewesen, erinnert sich Nitsch, sie wollte, dass er Grafiker im 
Technischen Museum bleibe und nicht die freie künstlerische Laufbahn einschlug.100 
Einmal, erzählt er, habe sie ihm sogar sein ganzes Atelier ausgeräumt und alles 
weggeschmissen.101 Ein anderes Mal hatte sie ein regelrechtes „Schockerlebnis“:   
 
„Sie hat mir am Abend, meistens gegen fünf Uhr, einen warmen Rossleberkäse 
gebracht. Wenn ich ihre Schritte gehört habe, habe ich immer schnell alle Bilder zur 
Wand gedreht. Aber eines Tages hatte ich gerade Besuch und keine Zeit mehr, die 
Bilder umzudrehen – und sie hat die Bilder mit den Damenbinden gesehen. Sie hat 
aufgeschrieen, zu meinem Gast gerufen: ,Beschützen sie ihn!’ und ist auf und davon 
gerannt. Noch am selben Abend ist sie zurückgekommen, hat auf die Binden gezeigt 
und gefragt: ,Sag Hermann, weiß du überhaupt, was das ist?’“102 
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Im Jahr 1977, nach dem Tod von Nitschs zweiter Frau, zog Helene Nitsch zu ihrem 
Sohn nach Prinzendorf, um „ihren Buben“ nicht „verkommen“ zu lassen.103 Mit 86 
Jahren (1984) starb Helene Nitsch. Ihr Sohn war ihr im Nachhinein sehr dankbar, ihm 
vor allem gezeigt zu haben, was Liebe, Geborgenheit, Innigkeit und Herzlichkeit 
heißt. Obwohl ihre Erziehung aus einer „kleinbürgerlichen Perspektive“ heraus ihm 
auch „viele Neurosen“ angezüchtet hat.104  
 
Ein viel zwiespältigeres Verhältnis zu seiner Mutter dürfte Otto Muehl gehabt haben. 
Seine Mutter, die ihn am 16. Juni 1925  in Grodnau, Burgenland, geboren hat, war 
Hausfrau, der Vater Volksschullehrer. Im Jahr 1940, mit 15, wurde Muehl zum 
Landdienst in der Steiermark eingezogen, im Jahr 1944 musste er an die Front. Auch 
sein Vater war im Krieg, er kehrte nicht mehr zurück. Muehl kam mit 20 Jahren 
wieder zu seiner Mutter zurück. Im Jahr 1948 begann er an der Wiener Universität 
das Lehramtsstudium für Deutsch und Geschichte. In seiner Autobiografie „Weg aus 
dem Sumpf“ widmet Muehl seiner Mutter und seinem Vater jeweils ein Kapitel, er 
versucht die beiden wie auch ihren Einfluss auf seine Entwicklung zu analysieren.105 
(Abb. 20) Er beschreibt, wie er in seiner Kindheit die Strenge seines Vaters 
bewundert und seine Mutter verachtet hatte. Im Nachhinein sieht er das als Fehler, 
sieht er es als Glück, dass er eine so lebendige und emotionelle Mutter hatte. 
Ausführlich aber geht er auch auf die Paranoia ein, an der seine Mutter nach dem 
Krieg gelitten haben muss und erklärt, wie er sie durch regelmäßige Besuche 
therapierte bzw. therapieren wollte. Auch Außenstehende berichten von einem sehr 
engen und sehr seltsamen Verhältnis zwischen Sohn und Mutter, Terese 
Schulmeister etwa beschreibt Muehl als „Mutterburli“, der erzählte, dass er durch 
seine Aktionen versucht hatte, sich davon zu befreien (siehe Kapitel Muehl, Rolle der 
„Modelle“).106 Die Mutter selbst hat Schulmeister als stattliche, große, starke 
Erscheinung in Erinnerung.  
 
„Die beiden haben sich oft auch angebrüllt und Ohrfeigen gegeben. Einmal ist die 
Mutter in seine Wohnung in der Praterstraße gekommen und hat ein paar Bilder 
zerstochen, sie war total fixiert. Aber Muehl hat sich durchgesetzt, auch mit Humor. 
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Aber er hatte Angst vor starken Frauen, hat auch nie eine Analyse geschafft, und 
auch in der Kommune die unterlegenen Rollen immer gemieden.“107 
  
In seinem – allerdings als Abrechnung mit Otto Muehl – geschriebenem Buch „1968“ 
beschreibt auch der frühe Mitstreiter der Aktionisten, der Künstler Otmar Bauer, 
einen solchen Mutter-Besuch:  
 
„an den wochenenden fahren wir hinaus auf’s land, baden an die donau, meist aber 
zu ottos mutter. Sie lebt, ein paar weingärten außerhalb des letzten dorfhauses, in 
einer nach ihrer vorstellung erbauten, rohverputzten miniburg. hier wohnt die 
wahnsinnige seit kriegsende alleine, mann und ottos bruder im krieg umgekommen. 
sie traut sich tagelang nicht aus dem haus, öffnet keine fenster, hat ein geschirrtuch 
vor nase und mund wegen giftgasangriffen. öfter erscheinen ihr engel und helle 
lichter, und sie haben gesagt: der papa und der edwin kommen wieder. alle paar 
tage schickt sie ein telegramm an otto: det. (detekiv, anm) zum schutz für dich und 
kind bestellt – meide straßen – lass die hure (gemeint ist ottos exfrau, die fifi) nicht 
ins haus. Oder steht selbst plötzlich vor der tür in wien, ob der otto die oggi, die sie 
sich als schwiegertochter wünscht, schon geheiratet hat.“108   
 
Während man sich bei Muehl und Nitsch zumindest annähernd ein Bild der 
Mutterbeziehung machen kann, ist von den Müttern Rudolf Schwarzkoglers und 
Günter Brus’ weniger Konkretes bzw. Emotionales bekannt.  
Schwarzkogler wurde am 13. November 1940 in Wien geboren, sein Vater war Arzt, 
seine Mutter Anna damals 22 Jahre alt, später arbeitete sie als Kosmetikerin.109 Im 
Jahr 1942 ließen die Eltern sich scheiden, 1943 erschoss sich der Vater, der zuvor 
im Krieg beide Beine verloren hatte. Schwarzkogler übersiedelte mit seiner Mutter 
nach Lienz, Osttirol. Als er elf Jahre alt war, verheiratete sich seine Mutter mit einem 
Bildhauer. Mit 14 zog er wieder nach Wien und wohnte abwechselnd bei seinen 
Großmüttern. Als 17-Jähriger begann er die Graphische Lehr- und Versuchsanstalt 
zu besuchen, die er 1961 ohne Diplom verließ.110 An der Schule lernte er Heinz 
Cibulka und Hermann Nitsch kennen. Im Oktober 1963, als Schwarzkogler 23 war, 
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starb seine Mutter. Im selben Herbst lernte er seine Lebensgefährtin Edith Adam 
kennen (siehe Kapitel 4.2.2.). Peter Gorsen analysierte die Biografie Schwarzkoglers 
und konstatiert „ein Zuviel an Verlust- und Entzugserfahrungen“, das sich einer 
Depression äußerte und „den Suizid nicht unwahrscheinlich erscheinen läßt“.111 
Anna Brus, Frau von Günter Brus - mit beiden hatte Schwarzkogler engen Kontakt - 
erinnert sich, dass Schwarzkogler seine Mutter sehr geliebt, aber wenig über sie 
erzählt hat. Eine Nachricht nach seinem Tod gibt ihr bis heute Rätsel auf: „Nach 
seinem tödlichen Sturz aus dem Fenster fand seine Lebensgefährtin Edith Adam 
zwei Fotos in seiner Brieftasche: eines seiner Mutter und eines von mir. Wir sollen 
uns sehr ähnlich gesehen haben.“112 (Siehe Kapitel 5.3.2.)  
 
Günter Brus wurde am 27. September 1938 in Ardning in der Steiermark geboren, in 
einer Umgebung, die durch die „nichtüberwundene Nazi-Zeit und einen pervertierten 
Katholizismus“113 geprägt war. Sein Vater scheint sehr schwierig, cholerisch 
gewesen zu sein, er war Gemischtwarenhändler, Maler und Dichter, Brus nannte ihn 
„Chefvater“, empfand ihn als Kind als „mehr Skulptur als Mensch“114. Die Mutter 
kommt in Brus’ Memoiren „Die gute alte Zeit“ nur peripher vor, sie schien wenig 
Interesse an ihrem Erstgeborenen gehabt zu haben, empfand Brus und konstatierte 
„Desinteresse, genannt ,Überforderung’“115. Anna Brus erzählt: „Seine Mutter war 
eine ganz devote Frau, die immer funktioniert hat. Der Vater war an der Grenze zum 
Wahnsinn. In unserer Beziehung habe dann ich ganz stark die Mutterfunktion 
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4.2. Ehefrauen und Lebensgefährtinnen  
 
4.2.1. Anna Brus, „Modell“ und Muse 
 
Anna Brus gilt (mit Hanel Koeck, siehe Kapitel Scheißkerl und Kapitel Maria 
Empfängnis) als wichtigste weibliche Mitwirkende bei den Aktionen der Wiener 
Aktionisten in den 60er Jahren (Abb. 21). Als einzige Frau, sagt sie, sei sie über die 
ganze Zeit hindurch gleichberechtigt in der Gruppe integriert gewesen, war bei den 
meisten Besprechungen und Treffen dabei. „Die anderen hat das wohl nicht so 
interessiert, sonst wären sie auch dabei gewesen.“117 Als so genanntes „Modell“ 
nahm sie bei Aktionen ihres Mannes Günter Brus’, Rudolf Schwarzkoglers und Otto 
Muehls teil und verband so die Gruppe wohl auch als eine Art „gemeinsamer 
Körper“. Sie war die Braut in Schwarzkoglers erster Aktion „Hochzeit“ (siehe Kapitel 
5.3.2.), ließ sich bei sieben Aktionen Otto Muehls „versumpfen“ (Materialaktion Nr. 
26: Nahrungsmitteltest“, Februar 1966; „Materialaktion Nr. 27: St. Anna“, März 1966; 
„Aktion für das österreichische Fernsehen, Juni 1967; „Mit Schwung ins neue Jahr, 
31. Dezember 1967; „Amore, Aktion mit einem Masochisten“, Frühjahr 1968; 
„Fountain“, Jänner 1968; „Satisfaction“, Frühjahr 1968) und stellte sich bei fünf 
Aktionen von Brus („Ana“ [1964], „Transfusion“ [1965], „Silber“ [1965], „Osmose, 
Pullover, Einatmen - Ausatmen“ [1967], „Strangulation“ [1968]) als „Modell“ zur 
Verfügung. Ein Ausdruck übrigens, den Anna Brus „nicht mehr hören“ kann, hat aber 
auch keine befriedigende Alternative anzubieten: Mitarbeiterin, Darstellerin oder 
passive Akteurin findet sie aber ebenfalls nicht hundertprozentig zutreffend.118 Heinz 
Cibulka, beliebtestes männliches „Modell“ der Aktionisten, so gesehen also 
männliches Gegenstück zu Anna Brus, erinnert sich: „Sicher war Anna durch ihre 
natürliche Art auch direkt inspirierend, sie hatte starken Einfluss auf Brus.“119  
Auch als Helferin im Hintergrund hatte Anna Brus eine wichtige Funktion: 1965 
begleitete sie zum Beispiel (mit anderen) Brus bei seinem „Wiener Spaziergang“, der 
ersten Kunstaktion im öffentlichen Raum in Österreich. Oder sie besorgte Requisiten 
für Aktionen, zum Beispiel Blut und Kondome für Nitsch.120  
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Kennen gelernt hat Günter Brus Anna Steiner 1961 in der Steiermark.121 Brus hatte 
sich, vom Wehrdienst frustriert, nach Gießenberg zurückgezogen, um die Greißlerei 
seiner Eltern zu übernehmen. Bei einem Laientheaterabend, erinnert er sich in 
seinen „Schmäh-Moiren“, lernte er dann die Tochter von Slowenienflüchtlingen 
kennen: „Als es endlich ans Zahlen ging, war ich voll Liebe und meine Tasche leer. 
Ana löste mich aus.“ Die Rolle der finanziellen Erhalterin ist typisch für alle Frauen 
der in den 50er und 60er Jahren notorisch unter Armut leidenden Wiener Aktionisten. 
Anna Steiner ließ sich davon scheinbar nicht abschrecken und folgte dem Künstler 
nach Wien.  
Während ihr Mann und seine Freunde an der Avantgarde arbeiteten, extrem viel 
Alkohol tranken, soviel, dass sie dafür sogar die Goldringe der Frauen versetzten, 
wie Brus sich erinnert122, arbeitete sich Anna Brus von der Akkordarbeit zu einer 
Spitzenverdienerin in der renommierten Dessousfirma Benger in der 
Mariahilferstraße123 hoch „und ernährte uns so“.124 Anna Brus sagt selbst, obwohl sie 
ein „sehr leidenschaftliches Paar“ waren, dass sie für ihren Mann die Mutterfunktion 
übernommen hat: „Das war immer vorrangig in der Beziehung, ich habe ihn immer 
aufgefangen.“125  
Diese Aufteilung wurde von der Gesellschaft damals scheel beäugt, wie ein 
Zeitungsartikel von 1968 dokumentiert: „Schon seit Jahren läßt sich Brus von seiner 
25jährigen Frau Anna erhalten, die als Schneiderin arbeitet.“126 Aber seit Geburt der 
gemeinsamen Tochter, so der unbekannte Autor, könne Anna Brus nicht mehr 
arbeiten, die Familie ernähre sich von ihrer Arbeitslosenunterstützung, 1000 
Schilling. Brus gab an dieser Stelle an, geregelte Arbeit „zu hassen“. Der Journalist 
fügte sarkastisch hinzu: „Seine Gattin glaubt fest daran, dass ihr Mann mit seinen 
Aktionen einmal Millionär wird.“ Brus wurde in dem Artikel außerdem damit zitiert, 
dass er eine Aktion plane, in der er „intime Zärtlichkeiten“ mit einer Partnerin 
öffentlich austauschen wolle. Worauf Anna Brus bedauerte, darauf verzichten zu 
müssen, diese Partnerin selbst sein zu können, weil sie sonst „zu Recht befürchtet, 
daß ihr die Fürsorge sonst das Kind entzieht“. 
                                                 
121
 Vgl. Kat. Ausst. 2003, S. 22. 
122
 Brus 2007, S. 78. 
123
 Schwanberg 2006b, S. 50. 
124
 Brus 2007, S. 68. 
125
 Gespräch mit Anna Brus, 30. Juni 2008, Andritz. 
126
 Deutsche National Zeitung 1968, S. 1. 
 29 
In dieser Zeit habe sie „unglaublich wenig“ geschlafen, erinnert sich Anna Brus in 
einem Interview. „Tagsüber habe ich in einer Fabrik als Näherin gearbeitet, in den 
Nächten haben wir diskutiert und an den freien Tagen habe ich an den Aktionen 
mitgewirkt.“127 Das Mitwirken bei den Aktionen, so Brus, habe ihr aber immer 
„ungemein viel bedeutet“. Sie wollte ausbrechen aus der „katholischen Prüderie“, 
wollte, wie andere „Modelle“ heute ebenfalls als Motivation angeben (vgl. 
Fallbeispiel), eine sein, die „mit der ganzen Gruppe mitschreit, um gehört zu 
werden“.128 Über ihre Arbeit als letzten Endes doch immer irgendwie nacktes 
„Modell„ sagt Brus: „Man musste schon Ängste überwinden, um sich als Frau nackt 
in verschiedenen Stellungen vor vielen Leuten zu bewegen. Oft gab es auch wirklich 
unangebrachte Bemerkungen von den Herumstehenden.“129 Auch Günter Brus 
bewunderte die Vitalität seiner Frau:  
 
„Ich war ein Rebell, und Ana verstärkte meine Meuterei durch ihre Rebellion. Mir ist 
heute noch ein Rätsel, woher sie die Kraft bezog, dieses Elendsleben in Wien 
durchzustehen und sich dazu noch intensivst an den Aktionen zu beteiligen. 
Wahrscheinlich lag es an ihrer Vita, an ihren Erfahrungen als Flüchtlingskind, als 
Ausgegrenzte, als ,Zigeunerbalg’.“130  
 
Nach der Uni-Aktion wurde Brus zu sechs Monaten Haft verurteilt. 1969 floh er mit 
Anna und der zweijährigen Tochter Diana nach Berlin. 
Als Frau des „meistgehassten Österreichers“, als der Brus nach der so genannten 
Uni-Ferkelei bezeichnet wurde, hatte auch Anna Brus mit Repressalien zu kämpfen, 
in Wien hatte die Fürsorge laut Brus’ Erinnerungen versucht, ihnen die Tochter Diana 
wegzunehmen, erfolglos.131 1976 konnte Anna Brus beim Bundespräsidenten eine 
Umwandlung der Haft- in eine Geldstrafe erwirken.132  Günter Brus ist sich der 
Wichtigkeit seiner Frau für sein Leben und Werk bewusst, wie aus seinen 
„Schmähmoiren“ hervorgeht: „Sie hat aus mir einen berühmten Künstler gemacht, 
vorsichtshalber gesagt: ein Genie des repräsentativen Untergrundes.“133 
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4.2.2. Edith Adam, Erhalterin und Nachlassverwalterin 
 
Im Herbst 1963 lernte der damals 23-jährige Rudolf Schwarzkogler die drei Jahre 
jüngere Edith Adam in einem der Lieblingslokale der Wiener Aktionisten, dem „Café 
Sport“ in der Wiener Schönlaterngasse kennen (Abb. 22). Rund um diese Zeit, im 
Oktober 1963, verstarb seine Mutter. Bis zu Schwarzkoglers tödlichem Sturz aus 
einem Fenster 1969 lebten Adam und er zusammen. Adam war nie als „Modell“ bei 
den Aktionen beteiligt, sie wirkte im Hintergrund und verdiente das Geld für das 
tägliche Leben.  
Edith Adam wurde am 7. Juli 1943 in Garmisch-Partenkirchen geboren. In den 
Nachkriegswirren, mit vier Jahren, kam sie auf abenteuerliche Weise von 
Deutschland nach Österreich: Sie musste alleine eine Grenzbrücke zwischen Bayern 
und Österreich überqueren, angefeuert durch ihre Mutter, die zurückblieb. Am 
anderen Ende warteten die unbekannten Großeltern, bei denen Edith Adam 
aufwachsen sollte. Sie absolvierte die Handelsakademie, arbeitete anschließend in 
einer Bank und daraufhin als freie Journalistin.134 Hier gehen die Informationen 
auseinander: Ihre Parte sagt, dass sie erst in den 70er Jahren eine Ausbildung zur 
Grafikerin machte. Die Aktionisten-Literatur führt Adam bereits bei ihrem 
Kennenlernen mit Schwarzkogler 1964 als Grafikerin.135 Ab 1965, als Schwarzkogler 
seinen Grafiker-Job in der Büromittelfirma Koreska kündigte, lebte er jedenfalls bis 
zu seinem Tod von ihrem Gehalt. Schwarzkogler galt als unzugänglichster unter den 
vier Aktionisten, er setzte als letzter, 1965, mit eigenen Aktionen ein. Als in seinem 
Verhalten „besonders machistisch“, erinnert sich Heinz Cibulka, Schwarzkoglers 
Lieblings-„Modell“ und ehemaliger Schulkollege von der Graphischen Lehr- und 
Versuchsanstalt:  „Er wollte ein Dandyleben führen, kam sich als höheres Wesen vor, 
irgendwie adelig, auch Edith gegenüber, sie hat sich ihm unterworfen.“136 Cibulka 
erinnert sich in diesem Zusammenhang an eine besonders schrullige Erzählung 
Edith Adams: Immer, wenn sie am Beginn ihrer Beziehung über Nacht bei 
Schwarzkogler geblieben war, habe er ihr in der Früh, bevor sie zur Arbeit ging, 
einen Apfel mitgegeben.  
1964 zogen Schwarzkogler und Edith Adam in seiner Wohnung in der 
Belvederegasse zusammen, 1965 übersiedelten sie – das erste von drei Malen – in 
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die Werdertorgasse im 1. Bezirk. Vor allem mit Brus und Nitsch wurde enger Kontakt 
gepflegt, Adam war Trauzeugin bei der Hochzeit von Nitsch mit Beate König, sie 
schrieb auch das Typoskript von Nitschs „könig ödipus. eine spielbare theorie des 
dramas“.137 1966 übersiedelten Schwarzkogler und Adam in die Döblergasse 3/7 in 
Wien 7, 1968 reisten sie nach München, um Nitsch bei seiner 30. Aktion zu 
unterstützen. 1969 übersiedelte das Paar erneut, in die Heumühlgasse 20/2/11, Wien 
4, wo sich der schwer depressive Schwarzkogler (vermutlich) aus dem Fenster 
stürzte. Die Galeristin Ursula Krinzinger erinnert sich: „Zum Schluss hat Edith Adam 
sehr gelitten, Schwarzkogler hatte neurotische Zustände, saß nur noch in der 
Ecke.“138 Nach Schwarzkoglers Tod ordnete Adam gemeinsam mit Nitsch und Brus 
seinen Nachlass, den sie dann auch erfolgreich verwaltete.139 Sie war maßgeblich 
daran beteiligt, dass das Werk ihres Lebensgefährten gleich nach seinem Tod 1969 
bekannt wurde. Vor allem ihr Engagement und ihre Vermittlungsarbeit nach 
Schwarzkoglers Tod ist hoch einzuschätzen, die durch ihren eigenen Tod am 12. 
März 1996 unterbrochen wurde.  
 
„Durch den unerwarteten Tod seiner Lebensgefährtin Edith Adam, die den 
einkommenslosen Künstler bis an sein ungeklärtes Ende betreute und mit Ursula 
Krinzinger auch den Nachlaß verwaltete, der 1982 vom Museum Moderner Kunst in 
Wien erworben wurde, ging der Forschung eine wichtige, vielleicht die wichtigste 
Informationsquelle zu seiner Biographie verloren.“140 
 
Krinzinger war eng mit Adam befreundet und immer wieder über ihr Wissen erstaunt: 
„Edith wusste ganz genau, wie Schwarzkogler die Ausschnitte in seinen Fotografien 
gewollt hatte, ich nehme also auch an, dass sie gemeinsam an den Fotoausschnitten 
gearbeitet haben. Sie war ihm eine unglaubliche Stütze, kannte auch jedes Buch, 
das er gelesen hatte, saß bei Aktionen oft in der ersten Reihe, wie man auf Fotos 
sieht. Eine hochsensible Frau, die sich für den Wiener Aktionismus wie keine andere 
eingesetzt und ihn auch begriffen hat. Sie war hoch geschätzt bei allen anderen. Sie 
war ein wandelndes Schwarzkogler-Lexikon.“141 
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Damalige Freunde erinnern sich alle sehr positiv an Edith Adam: Heinz Cibulka 
beschreibt sie als sehr praktischen Menschen, der viel organisiert und Materialien 
besorgt hat.  „Sie stand im Hintergrund, hat aber immer geholfen, auch mit Geld. 
Eine Aktion hat damals rund 2000 Schilling gekostet, nur zur Vorstellung. Aber formal 
hatte sie keinen Einfluss auf Schwarzkoglers Arbeiten.“142 Anna Brus beschreibt sie 
als eine tragende Frau, sehr ehrgeizig, immer auf Achse, aber auch sehr introvertiert: 
„Ich habe sie fast nicht gekannt, obwohl ich sie gekannt habe. Man konnte nicht 
einfach so mit ihr sprechen. Das Verhältnis zwischen Schwarzkogler und ihr schien 
mir ein sehr kühles, sie hatten sogar richtige Berührungsängste.“143  
1970 lernte Edith Adam den Künstler Peter Veit kennen, mit dem sie bis zu ihrem 
Tod zusammenlebte. In den 70er Jahren studierte sie Psychologie und besuchte 
dann die Graphische Lehr- und Versuchsanstalt. Sie illustrierte in den 80er und 90er 
Jahren Kinderbücher, zum Beispiel „Ali und Emir“, „Der Hund, der aus der Haut fuhr“ 
oder „Sara geht die Märchen suchen“. In ihrer Parte wird Edith Adam als sehr 
vielseitig beschrieben, erwähnt wird ein Philosophie-Studium, ihr Wunsch, 
Psychologin zu werden. Sie spielte Klavier, hatte eine Tanzausbildung, war kollegial 
bis zur Selbstaufgabe, liebte die „leisen Töne“ und hatte einen trockenen Humor. 
Edith Adam soll ihrem Wesen nach kritisch, intelligent, selbstbewusst und doch 
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4.2.3. Eva und Beate Nitsch, die Dulderin und die Mäzenin 
 
Im März 1963 lernte Hermann Nitsch, damals 25 Jahre alt, über einen gemeinsamen 
Bekannten die 19-jährige Eva Krannich145 kennen, sie heirateten 1965 (Abb. 19). Die 
Hochzeit artete laut Nitsch in eine „furchtbare Orgie“ aus.146 Nach seiner Mutter 
übernahm nun sie die Rolle der Erhalterin des Künstlers. Sie kam aus einer 
kunstsinnigen Familie und arbeitete als Lehrerin erst an der Neulandschule im 19. 
Bezirk, dann in einer Schule in Jedlersdorf. Krannich war „ein liebes Mädchen, hatte 
eine gute Figur und ein sehr liebes Antlitz“147, erinnert sich Nitsch. Die beiden lebten 
in Großjedlersdorf, wo Nitsch aufgewachsen war und sein Atelier hatte. „Jeden 
Samstag und Sonntag sind meine Künstlerfreunde gekommen und haben ihr ganzes 
Geld versoffen.“148 Im Rückblick gibt Nitsch zu, damals einiges falsch gemacht zu 
haben, er habe es einfach als selbstverständlich empfunden, dass man sich für ihn 
aufopfere. Obwohl seine Mutter es sehr wohl als unwürdig empfand, dass er sich 
schon wieder von einer Frau aushalten ließ.149  
Eva Nitsch unterstützte ihren Mann, half Einladungszettel für die Ausstellung in der 
Galerie Dvorak 1965 zu verteilen, nahm in diesem, ihrem Hochzeitsjahr, auch an 
mehreren Aktionen teil, der 5. sowie der 12. bis 15. Aktion.150 Es geht aus ihrer 
Erwähnung als Teilnehmerin in der Literatur allerdings nicht hervor, was genau sie 
als „passive Akteurin“ beigetragen hat. In zwei weiteren Aktionen 1966 (17. und 18. 
Aktion) wirkten aber nur Nitsch und seine Frau mit, es ist also anzunehmen, dass sie 
voll eingebunden war. Ansonsten scheint Eva Nitsch, wie die anderen 
Lebensgefährtinnen der Aktionisten, mit der Organisation beschäftigt gewesen zu 
sein, im Rahmen der 7. Aktion 1965 etwa soll sie das darauf folgende Fest 
vorbereitet haben.151 Die Erwähnungen von Eva in Nitschs „Partituren“ sind 
durchwegs sehr liebevoll und dankbar, sie stand ihm anscheinend in dieser Zeit, in 
der er stark angefeindet und von der Polizei verfolgt worden war, doch sehr bei. 
Obwohl ihre Beziehung vor der breiten Gesellschaft weitgehend geheim gehalten 
wurde. Eva wusste, dass sie sofort entlassen würde, wäre ihre Beziehung mit dem 
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damals übel beleumundeten Aktions-Künstler bekannt geworden.152 Hermann Nitsch 
durfte nicht einmal zur Wahl gehen, weil sonst ihre Ehe im Bezirk bekannt geworden 
wäre.153 Um die soziale Stigmatisierung der Wiener Aktionisten zu verdeutlichen: Im 
Frühjahr 1963 wurden Otto Muehl und Nitsch als Verdächtige im Fall eines Mordes 
an einem Ballettmädchen („Opernmord“) kurzzeitig festgenommen. Im Rückblick 
gesehen eine reine staatlich Demütigung der anarchistischen „Skandalkünstler“. 
Ein Jahr nach der Heirat, 1966, reichte Eva die Scheidung ein: Als Nitsch aus 
London, von seinem ersten internationalen Erfolg beim „Destruction in Art 
Symposium“ zurückkehrte, teilte sie ihm mit, dass sie die Trennung wolle. Für Nitsch 
„die bisher schlimmste und dunkelste erfahrung“ seines Lebens, er fühlte sich „der 
selbstaufgabe nahe“ und stand auch materiell vor dem Nichts – „meine frau hatte für 
uns gesorgt; ich hatte kein geld“.154 Im Scheidungsantrag steht: „Der Beklagte hat 
sich bereits vor längerer Zeit völlig von mir abgewendet und jegliches Interesse an 
mir verloren. Er leistet mir auch keinerlei Unterhalt (…).“155  
Wohl geprägt durch die für Nitsch sehr schmerzhafte Scheidung erinnert sich Anna 
Brus wenig schmeichelhaft an dessen erste Frau: „Eva Nitsch war von der Drastik 
der frühen Arbeiten von Nitsch überfordert.  Sie war ein Mäuschen und hat einfach 
über Nacht die Koffer gepackt und Nitsch gerade noch die Matratze gelassen.“156 
 
Viel positiver fällt Anna Brus’ Urteil über Nitschs zweite Frau, Beate, aus: „Beate war 
eine Heroin, sehr selbstbewusst, sehr ehrgeizig und hat nebenbei auch Gedichte 
geschrieben.“157 Im selben Jahr der Scheidung von Eva, 1966, hat Nitsch Beate 
König als Freundin seines besten Freundes, des Psychologen Wolfgang Tunner, 
kennengelernt. Die beiden lebten in München und unterstützten Nitsch damals sehr. 
Bei ihrem ersten Besuch bei Nitsch in Wien musste Beate gleich einmal einen 
Schaden von 2000 Schilling bezahlen, den Nitsch und seine Saufkumpanen in der 
Nacht angerichtet hatten. Nitsch und Beate waren gleich alt, sie verliebten sich, 1968 
heirateten sie. „mit ihr lernte ich den liebsten, herzlichsten und größten menschen 
kennen, der mir je begegnet ist.“158 „niemand war mir eine treuere, begeistertere 
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helferin als sie.“159 Die Psychologin ermöglichte dem in Österreich angefeindeten 
Nitsch das Land zu verlassen und nach München zu ziehen. Laut Galeristin Ursula 
Krinzinger war Beate Nitsch auch „Mitglied der C. G. Jung Gesellschaft“160, was 
durchaus möglich sein kann: Die erste deutsche Jung-Gesellschaft, die Deutsche 
Gesellschaft für Analytische Psychologie, DGAP, war 1962 in Stuttgart gegründet 
worden161 und Beate kam aus einer gut situierten Stuttgarter Familie. Hermann 
Nitsch kann sich an eine derartige Mitgliedschaft von Beate allerdings nicht erinnern.  
Beate Nitschs Vater jedenfalls war Professor für Forstkunde, die Mutter Tochter 
eines Rechtsanwalts. Beide Eltern waren bereits tot als Nitsch und Beate heirateten 
– von Beates Erbe, nicht ganz einer Million Schilling, konnte sie 1971 Nitschs 
Wunschtraum erfüllen und das Schloss Prinzendorf kaufen. Der Rest des 
Kaufpreises kam ebenfalls von Frauen: einer Mäzenin („Bosch-Tochter“) und von 
Schwarzkoglers Lebensgefährtin Edith Adam, die ebenfalls eine Erbschaft gemacht 
hatte.162 Bis zu seiner „documenta“-Teilnahme 1972 hat Nitsch nichts verkauft und 
von Beate gelebt. In Prinzendorf sollte Nitsch sein Orgien Mysterien Theater 
verwirklichen, Beate wollte eine Kinderklinik aufmachen. 1977 starb Beate Nitsch bei 
einem Verkehrsunfall in Deutschland, Nitsch brach zusammen: „Ich habe mit Beate 
zwar viel gestritten, aber wir sind doch sehr aneinander gehangen.“163 Ihr Andenken 
wird seit 1984 mit einer eigenen Ehrentafel am Schloss Prinzendorf bis heute in 
Ehren gehalten, die Inschrift sagt: „Schloss Prinzendorf wurde 1971 von meiner 
verstorbenen Frau Beate Nitsch für das OM Theater erworben. Ihr unermüdlicher 
Einsatz und ihr Glaube an meine Arbeit verpflichten mich, diese zu verwirklichen.“  
Keine von Nitschs Frauen, bis auf Eva und mit einer Ausnahme Rita, wirkten bei 
seinen Aktionen als Akteurinnen mit. Sie hatten immer alle Hände voll zu tun, das 
Rundherum der Aktionen zu managen, so seine dritte Frau Rita, denn ein 
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4.2.4. Erika Stocker, die vergessene Kollegin 
 
Ende der 50er Jahre lernte Otto Muehl als Assistent in einer Malereiklasse der 
künstlerischen Volkshochschule von Gerda Matejka in Wien Erika Stocker kennen, 
zu der sich eine „langjährige Beziehung“165 entwickelte. Erika Stocker wurde am 29. 
Juni 1938 in Linz geboren und studierte an der Akademie der bildenden Künste bei 
Wotruba Bildhauerei. Daneben besuchte sie Vorlesungen über Philosophie, 
Linguistik und Medizin.166 Kurz nachdem sie Muehls Bekanntschaft gemacht hatte, 
1961, nahm sie eine Stelle am Goethe-Institut in Triest an, wo sie deutsch-italienisch 
unterrichtete. Die Briefe, die Muehl ihr in den 60er Jahren fast täglich schrieb, 
können als eine Art Tagebuch seiner künstlerischen Entwicklung gelesen werden. In 
Ausschnitten sind sie in der Literatur als wichtiges Dokument des Wiener 
Aktionismus prominent publiziert167, als Gesamtausgabe liegen sie bisher nur in 
Französisch vor.168 Allerdings sind nur die Briefe Muehls bekannt, nicht aber die 
Antworten, die ihm Erika zurück geschrieben hat, darunter auch viele Zeichnungen. 
„Seine Zeichnungen habe ich aufgehoben, meine gingen verloren. Aus einer 
Eifersucht heraus von einer Frau, die er geheiratet hat, die hat dann alles 
weggeschmissen“, erklärt Stocker, die noch heute in Triest lebt.169 Die Anrede, die 
Muehl in seinen Briefen für Stocker verwendet, „Schatzi“, „mein Medi“ und die häufig 
verwendeten Verkleinerungsformen („tu dich ganz fest drucki“) zeugen von einer 
sehr engen Bindungen, Muehl nennt es seine „Fixierung“ an Stocker. Es könnte sich 
um ein väterlich-töchterliches Verhältnis gehandelt haben, oder auch um eine 
unbewusste Abwertung, eben Verkleinerung Stockers, die ebenfalls Künstlerin, also 
auch Konkurrentin war. Sie teilten sich, was bisher nirgends erwähnt wurde, laut 
Stocker auch einige Jahre lang den Perinetkeller, Schauplatz vieler Aktionen, als 
Atelier. Sie zahlte Miete und lagerte dort, als sie schon längst in Triest wohnte, ihre 
Bilder. Als der Keller 1970 von der Hausverwaltung geräumt wurde, landeten also 
nicht nur seine Bilder, wie in der Literatur immer angegeben, auf der Müllhalde, 
sondern auch Stockers, wie sie berichtet. Es wäre interessant gewesen, diese frühen 
Arbeiten mit Muehls Materialbildern zu vergleichen, denn „wir haben uns gegenseitig 
kreativ beeinflusst“, so Stocker. „Ich habe ihm Zeichnungen geschickt, er hat die 
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gleichen Themen aufgegriffen, aber eben auf seine Art. Jeder war frei, zu tun was er 
wollte.“ Sie machte zwar ebenfalls  Materialplastiken, aber weniger mit Gerümpel wie 
Muehl. Sie verfolgte eher eine rationale Lösung der Zerstörung des Bildes, ein 
„Austreten in den Raum“, orientiert an Lucio Fontana und den italienischen 
Spazialisten. Zum Teil nahm Muehl praktische Ratschläge von ihr auf, erinnert sie 
sich, etwa als Muehl Spiegelfragmente verarbeitete und mit Zement umgab. Da hatte 
sie die Idee, doch die Leinwand in Zement zu tauchen, damit das ganze nicht zu 
schwer würde. Der Aktionismus selbst aber sei für sie zu selbstzerstörerisch 
gewesen, da hatte sie einen anderen Weg gewählt. Trotzdem: Bei der 
Einmauerungsaktion, dem offiziellen Beginn des Akionismus, im Juni 1962, hätte sie 
ursprünglich auch teilnehmen sollen, erzählt sie. Aber sie nahm dann doch Abstand 
davon, weil sie „nicht alles vertreten konnte von den anderen Teilnehmern“. Fast also 
wäre doch eine österreichische Künstlerin aktiv im Wiener Aktionismus involviert 
gewesen, zumindest in seiner Geburtsstunde. Als passives „Modell“ wollte Stocker 
nie dabei sein, das habe sie nicht interessiert.  
Erika Stocker war aber nicht die einzige Frau im Umkreis des frühen Wiener 
Aktionismus, wie ein kleiner Hinweis im Katalog zu einer der ersten internationalen 
retrospektiven Wiener-Aktionismus-Ausstellungen 1988 bemerkt. Nach der 
Einmauerungsaktion 1962, Anfang Juli, sei für Herbst in einem Hinterhof an der 
Kärntner Straße eine Ausstellung mit dem Titel „Die Blutorgel und ihr Kreis“ geplant 
worden. Neben Frohner, Muehl und Nitsch hätten u. a. auch Brus, Erika Stocker und 
Micha Hirt teilnehmen sollen. Aber der Plan zerschlug sich.170 
Micha Hirt, am 31. Mai 1926 geboren, war ursprünglich Balletttänzerin an der Wiener 
Staatsoper und Choreografin.171 Anfang 1960 begann sie als bildende Künstlerin zu 
arbeiten, mit Beton, Zement und Sand auf großformatigen Holzplatten. Ihr Thema 
war die Erde „in Beziehung und verbunden mit der Fruchtbarkeit des Weibes“. Nach 
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4.2.5. Friedl Mühl, die Unbedankte 
 
1964 heiratete Otto Muehl die damals 20-jährige Friedl Neiss, sie bekamen ein Kind, 
David (Abb. 21). Friedl arbeitete als Lehrerin, Muehl kümmerte sich um Kind und 
Haushalt: Er „schupft den haushalt, das kind, gibt nachhilfestunden und treibt seine 
kunst“172. Auch aus Angst vor beruflichen Schwierigkeiten, erinnert sich Anna Brus, 
wollte Friedl mit den Aktionen meistens nichts zu tun haben. Trotzdem half Friedl im 
Hintergrund bei der Organisation, so erzählt die damals als „Modell“ agierende 
Gertrude Eder etwa, dass Friedl Muehl bei der Aktion assistiert, nachher den Boden 
gewaschen und ihr bei der Reinigung geholfen habe (siehe Kapitel 5.1.2.1.). Auch 
selbst wirkte Friedl Muehl einmal als „Modell“ mit: In Muehls „Materialaktion Nr. 14: 
Cosinus Alpha“, 1964, stellte sie mit einem zweiten weiblichen „Modell“, einer 
Freundin von ihr, die lesbische Liebe dar.173 
Über seine Ehe mit Friedl und im allgemeinen äußert sich Muehl rückblickend 
kritisch: „1964, mitten im Wiener Aktionismus, konnte ich es nicht unterlassen zu 
heiraten. durch meine heirat geriet ich noch tiefer in den sumpf, und zwischen kunst 
und lebenswirklichkeit klaffte ein unübersehbarer riss. dem aktionismus verdanke ich 
jedoch die allmähliche zersetzung meiner bürgerlichen existenz und die auflösung 
der ehe.“174 1970 ließen Otto und Friedl Muehl sich scheiden. In Muehl-kritischer 
Literatur findet man die Information, dass dies nicht, wie es seiner Ideologie damals 
entsprochen hätte, von ihm ausgegangen war, sondern dass Friedl ihn verlassen 
hätte. Die leere Wohnung jedenfalls gab den Anstoß zur Gründung der ersten 
Wohngemeinschaft, die später Kommune wurde: „Ich wusste damals nur, daß ich 
gegen meine Depressionen und gegen mein Alleinsein etwas unternehmen 
müßte.“175 Nach der Uni-Aktion 1968, berichtet Terese Schulmeister, begann Friedl 
Mühl mit Muehls Freund und ebenfalls Kommunen-Gründer Herbert Stumpfl eine 
Beziehung, „sie wollte mehr ein bürgerliches Leben. Sie lebte später auch am 
Friedrichshof, aber nur kurz.“176 Friedl Muehl starb am 10. Jänner 2007.177  
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5.  Die Rolle und Darstellung der Frauen in den Aktionen 
der Sechziger Jahre 
 
5.1. Otto Muehl 
 
5.1.1. Ansichten über Frauen  
 
In seiner Autobiografie von 1977, also bereits in der Kommunenzeit, zieht Otto Muehl 
ein programmatisches Resümee über sein Verhältnis zu Frauen seit seiner Kindheit: 
 
„lange habe ich die frauen, das weibliche verachtet. Ich hatte zu ihnen ein 
nachsichtiges, herablassendes verhältnis. Ich wollte stark, beherrscht, konsequent 
und streng sein, so wie mein vater, und dadurch meine minderwertigkeit überdecken. 
Aber gerade in einem solchen männlichen verhalten drückt sich die minderwertigkeit 
und bewusstlosigkeit aus. Ich wollte ein held sein. Aber heute möchte ich lieber wie 
eine frau sein.“178  
Muehls prägende Frauenbeziehung war die zu seiner Mutter (siehe Kapitel 4.1.). In 
seiner Autobiografie schrieb er auch über seine diversen Freundinnen, doch 
ausschließlich über sexuelle Erfahrungen, über eine etwaige intellektuelle bzw. 
künstlerische Auseinandersetzung mit Frauen ist nichts zu lesen. Auch über seinen 
intensiven Kontakt mit der Künstlerin Erika Stocker, mit der er sich sogar mehrere 
Jahre den Perinet-Keller als Atelier teilte, verlor er kein Wort. Nur seine Briefe an sie 
wurden, wie gesagt, publiziert, ihre Antworten dagegen sind verschollen (siehe 
Kapitel 4.2.4.). Ebenbürtige Partner für eine künstlerische Auseinandersetzung will 
Muehl dann erst in den jungen informellen Malern Günter Brus und Alfons Schilling 
gefunden haben.179 Zu Beginn des Aktionismus und in den 60er Jahren lebte Muehl 
dann wie die anderen drei Aktionisten den offenen Widerspruch: In ihrer Kunst 
forderten sie radikal den Anarchismus, zu Hause lebten sie in fixen 
Zweierbeziehungen, bei Brus und Muehl auch mit Kind. In seinem gemeinsam mit 
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Oswald Wiener formulierten, „aktions-politischen“ „ZOCK“-Manifest im „Omo Super 
Programmheft“ wollte Muehl dann drastisch zeigen, „wie mit hilfe von terror“ 180 
genau jene Tradition, in der er lebte und aufwuchs, überwunden werden könnte: 
„die frau als hüterin der familie und tradition ist ZOCKs feind nr. 1. alle frauen, die 
bereits kinder geboren haben, werden anläßlich riesigen muttertagsfeiern von der 
ZOCKjungend erschlagen und aufgegessen. wer spaß daran findet kann die oder 
jene, vor oder nach dem erschlagen, geschlechtlich benützen. mütter, die gerade 
gebären, werden gleich nach der entbindung eingeschläfert. zum vatertag dürfen 
väter ihre töchter und söhne geschlechtlich benützen. Durch diese aktionen wird es 
ZOCK gelingen, die familie als staatserhaltendes element für immer zu 
zertrümmern.“181  
Zu dieser Zeit war Muehl (noch) verheiratet und hatte einen kleinen Sohn: „er schupft 
den haushalt, das kind, gibt nachhilfestunden und treibt seine kunst“182. Muehl war 
sich dieser widersprüchlichen, eigentlich lächerlichen Situation bewusst: „während 
ich in meinen materialaktionen bereits zukunft vorwegnahm, führte ich wie auch alle 
anderen wiener aktionisten das leben eines spiessers.“183 Dem Aktionismus wollte er 
dann seine „rettung“ verdanken, „die allmähliche zersetzung meiner bürgerlichen 
existenz und die auflösung der ehe.“184 Muehl zeigte sich im Rückblick auf seine 
Situation immer auffällig abgeklärt und selbstreflexiv. Am meisten „Spaß“ an seiner 
Revolution etwa, erklärte er in einem Interview, mache ihm „die Destruktion von Sex 
im bürgerlichen Sinne, im ehelichen Sinne, der ja auch in mir ist. Denn ich bin ein 
sehr gehemmter Mensch, letzten Endes, also ist das auch eine Selbstbefreiung, die 
ist immer bei der Kunst dabei“185. Im Sinne von Götz Alys Analyse der 68er 
Bewegung, dass ihre Protagonisten den eigenen Eltern, „den Dreiunddreißigern, auf 
elende Weise ähnelten“186, wiederholte auch Muehl in seiner Kunst und seinem 
Leben die patriarchalische Autorität, die er in seiner Kindheit und Jugend, erst vom 
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Vater, dann im Krieg vom Staat, erlebt hatte.187 Selber autoritär in der Auflehnung 
gegen die Autoritäten handelnd, alles ihrer Kunst und ihren Utopien unterordnend, 
das verbindet alle vier Aktionisten. Sie sind die absoluten Herrscher in ihren Lebens-
Kunst-Systemen. Eine Haltung, die in der Aktionskunst im allgemeinen sehr 
verbreitet ist:  
„Die so genannte Live-Art, also das theatralische Gemeinsame aller aktionistischen 
Genres, weist die oft antiklerikalen, areligiösen und staatsfeindlichen Aktionskünstler 
trotz rebellischer Pose als direkte Abkömmlinge der mächtigen Kunst- und 
Dichterfürsten, ja als caesaropapaistische Doppelherrscher aus: Selbsternannte 
Könige über die zu beherrschende Realität des Irdischen und gleichzeitig 
kunstreligiöse Päpste der metaphysischen Ausdruckssphären.“188  
Untertanen waren für die Aktionisten also prinzipiell alle „Modelle“ und Mitstreiter, 
egal welchen Geschlechts. Nur der Platz der Helfer war frei, erinnert sich Heinz 
Cibulka, „Lieblingsmodell“ von Nitsch und Schwarzkogler, was für Frauen noch 
schwieriger war zu vermeiden, waren sie doch „schon automatisch in einer 
Helferrolle“.189 
 
5.1.2. Die Rolle und Darstellung der weiblichen „Modelle“ in den 
„Materialaktionen“ 
 
„So als wäre der ganze Zivilisationsmüll, Psychoterror und Gesellschaftsschutt 
sadomasochistisch im Fleisch öffentlich durch Kunsthenker hinzurichten, wird der 
Körper dazu auserkoren, als sichtbarer und williger Sündenbock sämtliche 
Tabubrüche auf sich zu nehmen und den nihilistischen Weltekel mit seinen 
Frustrationen in einer nichthumanistischen, sondern bloß menschlichen 
Sperrmüllaktion der Körpermöblage abzuladen.“190 
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Otto Muehl ist der Älteste der Wiener Aktionisten (Jahrgang 1925), der dämonische 
Verführer, der „Grotesk-Komische“191 der Gruppe. Er hatte eine traditionelle 
Künstlerausbildung genossen, arbeitete 1957 bis 1963 als Zeichentherapeut in 
einem Heim für emotionell geschädigte ungarische Flüchtlingskinder192 und malte 
kubistisch, bis er 1960 den damals 22-jährigen, bereits informell malenden Günter 
Brus kennen lernte, ein Jahr darauf dann Hermann Nitsch. 1962 startete offiziell der 
Wiener Aktionismus mit der Einmauerungsaktion, zu der Muehl Gerümpelskulpturen 
beitrug.193 
Als einziger der Aktionisten hatte Muehl den Zweiten Weltkrieg als Soldat erlebt. Hier 
lagen auch die Wurzeln für seine ersten „Materialbilder“, in die er ab 1963 auch 
Menschen als Material mit einbezog: Im Krieg, in von Panzern überrollten 
Leichenteilen im blutigen Schnee, habe er seine „ersten realen materialaktionen“194 
gesehen, behauptet Muehl. Seine Aktionen sollten „die katastrophe des menschen in 
unserer gesellschaft“ darstellen, wie der „mensch im material, im schmutz seines 
abfalls, in den nahrungsmitteln und konsumgütern verkommt“.195 Seine erste 
Materialaktion im Herbst 1963 nannte er aber weniger geschlechtsneutral 
„Versumpfung eines weiblichen Körpers – Versumpfung einer Venus“, sie fand im 
Atelier Muehls in der Oberen Augartenstraße 14A, 1020 Wien, statt (Abb. 24).196 Auf 
den Fotos von Ludwig Hoffenreich sieht man Muehl, erst noch bekleidet mit Hosen 
und nacktem Oberkörper, dann ebenfalls ganz nackt mit einem nackten weiblichen 
„Modell“ agieren. Erst stand sie und wurde mit Farbe beschüttet. Dann verschnürte 
er sie mit Fetzen, sie setzte sich auf den Boden, er wand Schläuche um sie, am 
Ende lag sie am Boden und wurde weiter mit Farbe und anderen Materialien 
bearbeitet. Das „Modell“ hieß „Babsi“ und wurde von Fotograf Hoffenreich 
vermittelt.197 „Sie war Romanistik-Studentin, sicher nicht unintelligent, aber hatte 
wohl ein psychisches Problem“198, erinnert sich der Galerist John Sailer. Muehl 
beschrieb den Ablauf und seine Intentionen in seiner Autobiografie:  
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„als ich die erste aktion durchführte, ging ich gerade so vor, als ob ich irgendein bild, 
ein objekt, zu demontieren hätte. indem ich babsi mit farbschlamm bewarf, mit in 
farbe getauchten tüchern zudeckte und umwickelte, verknotete, abfall über sie 
schüttete, sie mit dicker farbe einschmierte, zerstöre ich gründlich das menschenbild, 
das auf seife und intimspray beruht. Ich hatte ein tabu verletzt. babsi jedoch, die 
keine ahnung hatte, was das ganze bedeutete, hielt das geschehen für eine lustige, 
verrückte geschichte. (…) babsi wusch sich nachher und sagte, sie habe es sehr 
eilig, sie sei mit bekannten zu einem heurigen verabredet. ich aber spürte, dass ich 
mit dieser geschichte eine gewaltige sache angerührt hatte.“199 
Geplant gewesen wäre Muehls erste „Versumpfung“ bereits drei Monate vorher, im 
Juni 1963, als Teil des gemeinsam mit Nitsch durchgeführten „Fests des 
psychophysischen Naturalismus“, das allerdings von der Polizei vor Muehls Aktionen 
abgebrochen wurde. Nachdem eine Küchenkredenz aus dem vierten Stock geworfen 
hätte werden sollen, „die für mütterliche Sozialisation, für familiäres Eingebundensein 
und damit für jenes gesellschaftliche Ordnungssystem steht, das vernichtet werden 
soll“200, war geplant, den mit einem Spiegel versehenen Eingang in den Keller frei zu 
machen (zur Wirklichkeit „hinter dem Spiegel“ vorzudringen), um im Keller dann die 
Versumpfung des weiblichen Schönheitsideals, einer Venus, zu verfolgen. Auf der 
Einladung zum Fest gab Muehl einen Hinweis auf die Absicht seiner Versumpfung: 
„die künstlerische gleichheit von sumpf, mensch, fetzen, brot u. zement.“201 Der 
wesentliche Inhalt dieser frühen Materialaktionen war es, den menschlichen Körper 
als „Ding unter Dingen erscheinen zu lassen“, fasste Gorsen zusammen.202 
Von September 1963 bis März 1966 entstanden 27 „Materialaktionen“ in 
unterschiedlichsten Besetzungen und mit unterschiedlichen thematischen 
Schwerpunkten. Bei über der Hälfte waren als Haupt- oder Mitakteur(e) auch Männer 
involviert, ihre Körper wurden um nichts schonender verwüstet als die der Frauen, 
um nichts weniger lächerlich gemacht. Ihre Namen werden (etwa im Online-Archiv 
von Muehls Aktionen) genau so wenig genannt wie die der weiblichen „Modelle“. 
Auch in den Handlungsanweisungen zu den Aktionen findet man selten Namen, bei 
den Frauen werden aber mehr als bei den Männern erforderliche körperliche 
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Eigenschaften beschrieben, wie etwa große Brüste oder breites Gesäß.203 Nur durch 
diese (weitgehende) Namenlosigkeit, teils sogar Gesichtslosigkeit dienen die 
„Modelle“ Muehl bzw. den Aktionisten als Allegorien, als perfekte Projektionsfläche, 
„weiße“ Leinwand. Trotz dieser scheinbaren Gleichberechtigung in der „schlechten“ 
Behandlung wurden in den Aktionen (bis auf wenige Ausnahmen) die tradierten 
Verhaltensmuster der Geschlechter gespiegelt: Die Frauen hielten ihren Körper der 
männlichen Benutzung hin, die Männer waren, auch wenn sie von Muehl dabei 
dirigiert wurden, aktiver. Sie lagen seltener wie aufgebahrt auf Tischen, sondern 
wurden auffällig oft zu „Körperertüchtigungen“ angehalten, wohl eine Aufarbeitung 
von Muehls Soldaten-Zeit im Zweiten Weltkrieg (Materialaktionen Nr. 17, 19, 20, 21, 
23).204 Die Bewegungen der Frauen dagegen beschränkten sich vor allem auf das 
Wälzen im Material, auf das sich aufrichten und wieder hinlegen. 
Ein guter Vergleich ist zwischen „Materialaktion Nr. 20: Turnstunde in Lebensmitteln“ 
(1965) und „Materialaktion Nr. 26: Nahrungsmitteltest“ (1966) zu ziehen (Abb. 25-27): 
In ersterer führte das männliche „Modell“, von Muehl und Publikum dabei mit Mehl, 
Eiern etc. beworfen, wie der Titel sagt Turnübungen vor. Im „Nahrungsmitteltest“ 
lagen die zwei weiblichen „Modelle“ (Anna Brus und „Zimie“) unter einer 
angedeuteten weißen Tischplatte und streckten ihre Gliedmaßen durch Löcher an 
die Oberfläche, wo sie sozusagen auf einer stilisierten Leinwand mit echten, statt 
gemalten Lebensmitteln zu einem surrealistischen Stillleben verschmolzen. Muehl 
legte sich im Lauf der Aktion ebenfalls dazu: Auf einem Foto sieht man ihn aber 
eindeutig aktiv, als er gerade in eines der Frauenbeine beißen möchte. In beiden 
Fällen – den aktiveren männlichen und passiveren weiblichen Darstellungen – blieb 
eine Konstante: Muehl war der „gewaltherrscher über alle materialien“205.  
Auf drei sich öfters wiederholende bzw. besonders prägnante Motive in den Aktionen 
mit weiblichen „Modellen“ soll hier noch näher eingegangen werden: der Rekurs auf 
die Kunstgeschichte, die Frau als Leiche und Muehls versuchte Bewältigung seiner 
Mutterbeziehung.  
Immer wieder bezog sich Muehl in seinen Themen und Titeln explizit auf die 
Kunstgeschichte: Gleich zu Beginn seiner aktionistischen Tätigkeit mit der Wahl der 
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mythologischen Themen Venus, „Leda und der Schwan“ (1964) oder diversen 
„Materialstillleben“ (Abb. 28). Einerseits wollte Muehl dadurch das tradierte 
Schönheitsideal von Kunst und Gesellschaft demolieren: „Die Vernichtung des 
Menschen muß angestrebt werden, ebenso die Vernichtung der Kunst. Ich hasse die 
Menschen und ihre Einrichtungen.“206 Durch den Rekurs auf die Kunstgeschichte 
stellte Muehl sich aber auch sehr geschickt wieder selbst in diese Tradition, definierte 
seine Aktionen durch diese Einbettung erst recht als Kunst. Durch die Versumpfung, 
durch die „Abmordung“207 der Frau wird die sie zum Kunstwerk, ihr Sterben ist eine 
„Analogie zur Schaffung eines Kunstwerks“. 208  
Vor dem Hintergrund von Muehls Erfahrungen im Zweiten Weltkrieg sind seine 
„Materialaktionen“ auch als lebende „Memento Mori“-Darstellungen zu erkennen. Die 
Wahl des weiblichen Körpers ist in der abendländischen Tradition gesehen nur 
logisch: Als Allegorie für den Verfall allen Fleisches, „den das überlebende Subjekt 
leugnen will und doch als sein Schicksal kennt, wird die Schönheit der Frau als 
Maske der Fäulnis vorgestellt“.209 Muehl reißt diese Maske herunter. Durchaus mit 
therapeutischer Intention: „Den Tod eines anderen zu beobachten, impliziert nicht 
nur immer, daß das Bewußtsein des Beobachters über das Schauspiel des Todes 
hinaus bestehen bleibt, sondern daß er als Betrachter eines Bildes des Todes 
überlebt.“210 In Muehls Zerstörung genau jener Motive, die in der Kunstgeschichte 
traditionell für die Inszenierung des weiblichen Körpers für den männlichen Blick 
dienten, Venus und Leda, ist zwar eine Kritik an genau diesen Machtstrukturen 
abzulesen. Jedoch, und das ist das sich durchziehende Dilemma einer 
feministischen Interpretation von Muehls Aktionen, bediente er durch seine Aktionen 
wiederum einen männlichen Voyeurismus. Paradigmatisch für diesen 
voyeurismuskritischen Voyeurismus steht die Materialaktion Nr. 14 „Cosinus Alpha“, 
in der Muehls Frau Friedl und Raimund Abrahams Frau Henny211 „die lesbische 
Liebe“ darstellen sollten (Abb. 29).212  
 
Ebenfalls zwei Frauen agieren in den Aktionen, die am direktesten das Motiv der 
weiblichen Leiche bei Muehl zeigen: seine letzte „Materialaktion“, mit dem Titel „St. 
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Anna“ einem der „Modelle“, Anna Brus gewidmet (1966), und „Funebre“ (1966). 
(Abb. 30) Beide sind inspiriert von einer Rom-Reise Muehls, während der er im 
Petersdom in einem gläsernen Sarg die mumifzierten Leichen zweier Nonnen 
gesehen hatte. Anna Brus spielt in „St. Anna“ eine Leiche, die im Hintergrund in einer 
mit durchsichtiger Folie verhangenen Holzkiste aufgebahrt liegt.213 Davor stellt 
„Zimie“ einen fliegenden Engel auf einer Schaukel dar, beide werden von Muehl 
beschüttet und bestreut. Heute erkennt Anna Brus, dass sie es war, die „die sakralen 
Gesten“ eingebracht hatte.  
Elisabeth Bronfen setzte sich ausführlich mit der Darstellung der weiblichen Leiche in 
der Kunst auseinander. Dem Motiv von repräsentierten Frauenleichen in gläsernen 
Särgen ging sie anhand von Wachsmodellen nach, die zur Verdoppelung von 
Märtyrer-Reliquien dienten: Das Faszinierende daran sei, dass „die beiden Rätsel 
der westlichen Kultur, nämlich Tod und weibliche Sexualität, hier auf eine Weise 
,gebändigt’ sind, die diese zwei Zustände einem anhaltenden und unbegrenzten 
Blick darbietet – jedoch so, daß die reale Bedrohung beider, ihre störende 
Unbestimmtheit, getilgt wird.“214  
Das Opfer bzw. der Tod als „denkbar passivster Zustand“215 der Frau zieht sich 
durch Muehls Aktionen wie ein roter Faden. Gleich in der „Materialaktion Nr. 2“ sollte 
die zu versumpfende Venus letztendlich in einem „Bottich“ versinken: „Dieser Bottich 
ist alles. Bett, Grab, Grube, Bild, Kloake, Mutterbauch. Darinnen wird das Opfer 
zerstückelt, versenkt, begraben.“216 Interessante Parallelen von Muehls Frauen-
Opferungen ergeben sich hier zur Hexengeschichte und zur Inquisition, in der „der 
Name der Frau gleichbedeutend mit Tod“ war und deshalb ihr Körper „zugerichtet, 
bestraft, exorziert“ werden musste.217 Der Frauenkörper diente in der 
Kunstgeschichte als Allegorie für „die Gefährlichkeit sexueller Lust, unkontrollierbarer 
Leidenschaft und Spontaneität“.218 Durch die Zurichtung dieses weiblichen Körpers 
zähmten die Aktionisten also diese „Bedrohungen“ einer wertkonservativen 
Gesellschaft für sie. Auch hier bleibt die Interpretation ambivalent: Ist diese 
„Zähmung“ so übertrieben, dass sie als Kritik an ihr aufgefasst werden soll – oder 
steht sie für sich, ist einfach das, was man sieht, die pure Wirklichkeit, ein Dogma 
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des Wiener Aktionismus. Thomas Dreher sieht die sich durchziehende Passivität der 
weiblichen „Modelle“ bei Muehl als zusätzliche Provokation des Beobachters, eben 
weil eine „zu erwartende“ Gegenwehr ausblieb: 
„Duldet die Aktrice nur oder will sie, was mit ihr geschieht? Die passive Haltung paßt 
zur tradierten Rolle der Frau, nicht aber, was mit ihr geschieht. Will die Aktrice, was 
mit ihr geschieht, überführt sie die etablierte geschlechtsspezifische Rolle der 
duldsamen Frau in eine masochistische Duldung. Im Bereich jenseits sozialisierter 
Tabus sind die Rollen der Ausübung und der Duldung von Gewalt nicht mehr an 
etablierte geschlechtsspezifische Rollenverteilung gebunden, also austauschbar. 
Mühl beschreitet die Grenze zu diesem „Jenseits kultureller Normen“ von 
patriarchalisch vorbelasteter Seite kommend, überläßt die Grenzüberschreitung aber 
– im Unterschied zur Aktion „Scheißkerl“  - der Imagination der Beobachter.“219  
Die Frage ist nur, ob die „Aktrice“ damals überhaupt die Chance dieses von Dreher 
als erwartbar mit einberechneten Widerstands hatte (siehe Kapitel Fallbeispiel) bzw. 
das Publikum einen solchen auch nur im Geringsten erwartete. Muehls Mutter 
allerdings versuchte ihrem Sohn sehr wohl Kontra zu geben, auch handgreiflich 
(siehe Kapitel 4.1.). In seiner „Materialaktion Nr. 11: Mama und Papa“ (1964) ging 
Muehl dieses für ihn wesentliche, selbstanalytische Thema direkt an. Laut Terese 
Schulmeister versuchte Muehl, sich durch seine Aktionen von seiner engen 
Mutterbindung zu befreien (siehe Kapitel 5.1.2.).220 In „Mama und Papa“ spielt  das 
„Modell“ „soraya“221 die Mutter, Otto Muehl den Vater (Abb. 31). Zu Beginn liegt 
Mama nackt auf dem Tisch und ist mit Plastikfolie zugedeckt. In verschiedenen 
Variationen werden mit Luftballons, Erde und Lebensmitteln und fünf zusätzlichen 
männlichen „Modellen“ Geburt, Kindsmord durch den Vater und Begräbnis der Mutter 
simuliert.222  
Analytisch gesehen können auch die übrigen Materialaktionen Muehls mit seiner 
Mutterbeziehung in Verbindung gebracht werden: Die Venus, so C. G. Jung, 
personifiziert „den erotischen Aspekt der Mutter“223, den Muehl in seinen 
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„Versumpfungen“ dann zu vernichten trachtet. Die rituelle „Opferung“ der zum Teil 
sehr hübschen „Modelle“ kann ebenfalls auf die Mutter ausgerichtet gedeutet 
werden: „Um den Zorn der furchtbaren Mutter zu stillen, opferte man die schönste 
Jungfrau als das Symbol der Begehrlichkeit. Mildere Formen sind das Opfer der 
Erstgeburt und verschiedener wertvoller Haustieren. Ein zweiter Idealfall ist die 
Selbstentmannung im Dienste der Mutter.“ Auch diese kommt bei Muehl symbolisch 
vor, in seinen „Penisaktionen“ (1964/65). 
Abschließend zu Muehls Dekonstruktionen und überspitzten Darstellungen von 
weiblichen Leichen, Schönheitsidealen und tradierten Geschlechterrollen ist noch 
einmal auf ihre durchgehend ambivalenten Interpretationen als Kritik an den 
Verhältnissen oder aber auch als deren simple Wiederholung hinzudeuten. Sicher 
aber ist, dass Muehl trotz aller provozierter Tabubrüche seine eigene tradierte Rolle 
als Meisterkünstler, als alleiniger Schöpfer nie abgab (bis auf eine Ausnahme, siehe 
Kapitel Scheißkerl): „Though we have flashes of Mühl the housewife, he becomes 
Mühl the chef, telling people what to do in his kitchen. The authoritarian move 
becomes complete when Mühl creates collages from the events and signs with his 
name.“224  
 
5.1.2.1. Fallbeispiel „Materialaktion Nr. 7: Nabelschnur – Darstellung einer 
Geburt“, Juli 1964 
Beschreibung: „in der unterhose des weiblichen körpers wird ein luftballon 
aufgeblasen, mit einem gartenschlauch umwickelt, mit milch, eidotter, weizenmehl 
weiter bearbeitet, der luftballon wird aufgestochen. Nachher wird der körper in einen 
plastiksack abgefüllt und soviel himbeersaft hineingeschüttet, bis er übergeht.“225 
Muehl war mit schwarzem Hemd und schwarzer Hose bekleidet und hantierte sehr 
ernst am Körper des namentlich bisher in keiner Aufzeichnung genannten weiblichen 
„Modells“. In einem Zeitungsartikel226 erklärte Muehl vier Jahre später die Symbolik: 
Es habe sich um eine „zeitgemäße Darstellung des hohen und ethischen Begriffs der 
Geburt“ gehandelt. Das nackte „Mädchen“ brauchte er, weil ihm „sonst der Ausdruck 
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für den Urtrieb“ gefehlt hätte. Der mehrmals eng um den Körper des „Modells“ 
gewickelte Plastikschlauch sollte die Adern und Venen darstellen, der Plastiksack sei 
das Sinnbild für die Fruchtblase gewesen. Mit der gesamten Aktion wollte Muehl den 
„überholten und verblödeten Gleichgewichtszustand unserer Welt ins Wanken 
bringen“. 
Die Aktion fand in Otto Muehls Atelierwohnung in der Oberen Augartenstraße 14a, 
1020 Wien, vor Publikum statt.227 Durch einen Hinweis konnte ich Kontakt mit dem 
„Modell“, Gertrude Eder, aufnehmen, heute APA-Kulturjournalistin in Pension. Zur 
Zeit der Aktion war die Wienerin erst um die 16 Jahre alt, also mitten in der Pubertät, 
im Ausbruch aus einer Gesellschaft, die sie nicht akzeptieren wollte.   
„Es war eine so restriktive, verlogene Zeit damals. In der Schule war es verboten 
Hosen anzuziehen. Es waren alle von einer so penetranten Wohlanständigkeit und 
es ist natürlich nicht darüber geredet worden, was vor unserer Geburt passiert ist. 
Die Nazis waren in derselben Tabuecke wie alles Sexuelle – darüber spricht eine 
feine Dame nicht. Es gab aber KZ-Überlebende-Geschichten im selben Kleinformat 
wie die Groschenheftl-Liebesgeschichten, die habe ich dann unter der Bettdecke 
gelesen. So entwickelte sich bei mir ein Rebellentum.“228 
Dementsprechend fühlte sie sich schon früh von der verfemten Wiener-Aktionisten-
Szene angezogen – „Wir wollten der Gesellschaft einfach den Dreck um die Ohren 
hauen“. Sie frequentierte die einschlägigen Lokale, das „Cafe Sport“ in der 
Schönlaterngasse, den 12-Apostel-Keller, „wo Jo Berger für mich einmal eine Rose 
mit Salz verspeiste“ oder das Hawelka. Muehls Materialaktion Nr. 7 wollte sie 
eigentlich nur im Publikum beiwohnen, doch das geplante „Modell“ fiel aus und Eder 
sprang spontan ein, erinnert sie sich. Von der anderen Seite, aus dem näheren 
Muehl-Kreis, wird die Situation ein wenig anders geschildert: „Das Modell war 
ausgefallen, also wurde jemand von uns ins Cafe Sport geschickt, ein anderes 
aufzureißen. Sie wusste sicher nicht, was sie erwartet.“ In jedem Fall hat Eder heute 
eine positive Erinnerung an die Aktion:  
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„Es waren kleinere Räumlichkeiten und es war sehr voll, auch Prominenz war da. 
Muehl hatte eine sehr väterliche Ausstrahlung, etwas Beschützendes. Er war ganz 
ruhig und hat vorher erklärt, was er machen will. Seine Frau Friedl hat ihm assistiert, 
danach den Boden gewaschen und mir im Bad bei der Reinigung geholfen. Ich habe 
die Aktion als Kunst verstanden und war empört, als mich nachher jemand fragte, ob 
ich auch für den Playboy Fotos machen würde.“ 
Otmar Bauer, ein ehemaliger Kommunarde und ebenfalls Künstler, der später Muehl 
gegenüber sehr kritisch eingestellt war, schrieb in seinen „autobiographischen 
Notizen“ über seine Überlegungen und seine vorherigen Recherchen bei „Modellen“, 
bevor er sich selbst entschloss, bei einer „Materialaktion“ mitzutun: „das ist zimmi, sie 
ist begeistert, leuchtet, schwärmt vom erlebnis, in material einzutauchen.“229 Als 
Bauer und sein Freund bei der „Aktion Nr. 40: Wehrertüchtigung“ 1967 sich dann 
vornahmen, zumindest selbst etwas in den Ablauf einzubringen, wurden sie schwer 
enttäuscht: „keine spur von eigener initiative“, erinnerte er sich frustriert. Muehl 
„dirigiert“: „links um, dicht körper an körper – aufnahme – stopp – kniebeuge – 
kamera an – kamera stopp. mühl, der die idee des neutralen künstlers verfolgt, tritt 
steif, starr, ausdruckslos vor – handvoll mehl, farbpigmente über uns – mit 
mechanischer handbewegung (…)“230 Wenn es nicht einmal Männern, die sich noch 
dazu als Künstler gleichberechtigt fühlten, gelang, gegen die passive „Modell“-Rolle 
aufzubegehren, wie undenkbar muss es damals, noch dazu im konservativen 
Österreich, für Frauen gewesen sein, vor allem für sehr junge wie Eder. Sie bestätigt 
heute, dass „die Aktionisten-Szene eine sehr patriarchalische“ war – aber es damals 
auch noch keine Frauenbewegung gegeben hat. 
„Die Frauen haben im Wiener Aktionismus gar keine Rolle gespielt. Sie waren 
Objekte. Es wäre Muehl bei der Aktion auch unrecht gewesen, wenn Modelle etwas 
eingebracht hätten. Das habe ich gar nicht erst versucht, das war mir klar. Es gab 
etwa ein Foto, auf dem mir jemand ein Glas Wasser reicht. Das einzige Bild, in dem 
eine Kommunikation zwischen mir und einer anderen Person stattfindet. Dieses Foto 
wurde von Muehl natürlich nicht zur Veröffentlichung ausgesucht. Ein Aufleuchten 
der Person war unerwünscht. Er hat mir nachher auch gesagt, dass es ihm 
außerordentlich angenehm war, dass ich keine Reaktion versucht habe. Ich hatte 
                                                 
229




zwar dabei schon die Erkenntnis, dass ich ein Objekt bin - aber dagegen habe ich 
nicht revoltiert. Frauen als Subjekte hat es damals doch noch gar nicht gegeben! 
Dass es anders sein kann, war gar nicht klar. Und ein feministisches Engagement 
konnte man von den Männern in ihrer ungebrochenen Herrlichkeit auch gar nicht 
verlangen, das mussten schon die Frauen selber tun.“ 
 
Bereut habe sie es jedenfalls nie, ihren Körper damals zur Verfügung gestellt zu 
haben, so Eder. Obwohl ihr Auftritt noch ein unangenehmes Nachspiel für Muehl und 
auch sie hatte: „Ich hatte unheimliche Scherereien deswegen. Einige der 
anwesenden Journalisten hatten eine Anzeige gemacht bei der Polizei, um eine 
Skandalgeschichte zu haben, weil ich ja noch minderjährig war, Muehl kam dafür 
sogar kurz in Haft.“231  
 
5.1.3. Muehls späte Aktionsfilme als „Strafe“ des Voyeurs und die 
Abgabe der Kontrolle - „Scheißkerl“ 
Ab 1968 setzte sich Muehl in seinen Aktionen vorwiegend mit Sexualität und 
Perversion auseinander. Dabei trat er bereits mit einer Gruppe von Jüngern auf, der 
„Direct Art Group“, die sich im Vorgriff auf die 1970 gegründete Kommune seit 1967 
um ihn geschart haben. „Mühl strebt bereits hier einen kollektiven, analytischen 
Prozeß an, der schließlich zur Gründung seiner aktions-analytischen Kommune in 
den beginnenden 70er Jahren führt.“232 Die Aktionen werden extremer, 
theatralischer, filmischer, die Akteure aber auch aktiver – sie agieren mehr 
miteinander, als dass Muehl an ihren Körpern etwas verrichtet.  
„(…) im Laufe der sechziger Jahre wird aus dem aktionistischen Wüstling ein 
postpubertärer Zampano. Mit einfältigem Gekicher distanziert sich Muehl von seinen 
eigenen Aktionen, tändelt albern herum und raubt ihnen damit auch jegliche Kraft zu 
echter Provokation.“233 
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Alexandra Seibel sieht in Muehls späten aktionistischen Filmen („Investmentfonds, 
oder: Erich kommt“ (1970), „Apollo 10“ (1969), „Sodoma“ (1969) etc.) die Rolle des 
Voyeurs neu definiert. Der Zuschauer könne seine Rolle nicht mehr genießen, 
sondern werde zum Voyeur „degradiert“234, was Seibel gerade hinsichtlich der in der 
feministischen Theorie kritisierten privilegierten Stellung des Voyeurs interessant 
findet. Muehl sah seine Filme als Strafe, denn sie zeigen allgemein formuliert alles, 
was in der Gesellschaft als Böse abgestempelt wird.235  
„Dieser Angriff auf die Position des Voyeurs macht Otto Muehls Kino radikal, 
wenngleich nicht feministisch. Verhandelt wird in erster Linie immer noch der male 
gaze – selbst dann, wenn er krisenhaft gesetzt wird. Krisenhaft erscheint er insofern, 
als die Identifikation mit den Protagonisten – von denen die aktiv agierenden meist 
männlich sind, unter ihnen fast immer an zentraler Stelle Muehl selbst – durch 
maximale Regelverletzungen extrem erschwert beziehungsweise verunmöglicht 
wird.“236  
Gerade die besonders freizügige, direkte Darstellung der weiblichen Geschlechtsteile 
in den Filmen sieht Seibel zwar parallel zu der Darstellung in Pornofilmen. Aber 
durch den Verzicht auf das Erzählen einer Geschichte, durch die pure Darstellung 
der Aktionen selbst, wirken Pornofilme gegenüber Muehls „pervers-thriller“, wie er 
selbst auch schreibt, „wie ein gemütlicher teetratsch“237. Ein weiterer Unterschied 
zum Pornofilm ist das Nicht-Zeigen einer weiblichen Lust. „Was übrig bleibt, ist zwar 
durchwegs pornografisches Material; jedoch entzieht es sich der erotischen 
Konsumierbarkeit.“238 Trotzdem bleibt der weibliche Körper fremdbestimmt und 
passiv. Im Gruppensex-Reigen von „Investmentfonds“ diente er laut Seibel etwa 
„lediglich als Gradmesser, der die Lächerlichkeit der Vätergeneration zutage treten 
lässt“.239 
Die Künstlerin und Kunsttheoretikerin Michaela Pöschl analysierte Muehls Aktion „Oh 
Sensibility" (1969) im Hinblick auf die Rolle des Frauenkörpers (Abb. 33). Variiert 
wird hier wieder die Geschichte von „Leda und der Schwan“, erst übernimmt Muehl 
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mit einem Nudelroller die Rolle von Zeus, dann wird der „Vergewaltiger“ in Gestalt 
eines echten Schwans schließlich bestraft, getötet und schließlich von den Frauen 
selbst sexuell missbraucht.  
„,Oh Sensibility’ setzt im Gegensatz dazu Sexualität sehr drastisch und die Tötung 
des Vergewaltigers/Schwans ins Bild. Damit füllt der Film eine Leerstelle und führt 
blinde Flecken im hegemonialen Bilderkanon vor Augen. Dennoch: Das Wissen um 
bestimmte kulturell tradierte Männerphantasien hat innerhalb der Avantgarden des 
20. Jahrhunderts nicht selten nur zu deren Verdopplung geführt. Auch wenn Muehl 
nackt ist, allem Bürgerlichen und Katholischen den Kampf ansagt und Nudelholz 
samt Weihnachtsgans, Utensilien der braven Hausfrau und Mutter, ironischer Weise 
in deren Scheide stecken: Diesen Blick auf nackte Frauenärsche und -löcher kenne 
ich.“240 
Ein einziges Mal in seiner aktionistischen Zeit gab Muehl bewusst die Rolle des 
kontrollierenden Meisters ab. In der Aktion „Scheißkerl“, im Oktober 1969 in einer 
Frankfurter Privatwohnung, üben zwei Frauen und ein als Frau verkleideter Mann 
sozusagen „Rache“ am „obszönen Aggressor“241: Eine Frau verpasst der anderen 
ein Klistier, die Exkremente fallen in den Mund des direkt unter ihr liegenden Muehls, 
die andere reibt seinen Körper damit ein, „dann vollführt sie Fellatio, masturbiert und 
vögelt ihn, bis er wie eine träge, leblose Masse erschöpft daliegt“242 (Abb. 34 und 
35).  „in dieser aktion hat muehl bewiesen, daß er auch einmal selbst opfer sein 
kann, er ließ sich von oben bis unten bescheißen, den scheißdreck in den mund 
stopfen, er erbrach und wurde auch geschlechtlich missbraucht.“243 Destruktion 
richtete sich einmal selbst gegen Muehl, denn das Thema ist Masochismus. 
Hauptdarstellerin und Co-Autorin der Aktion war Hanel Koeck, die auch schon 
Hermann Nitsch an einige seiner Grenzen gebracht hatte (siehe Kapitel 5.3.2.1.). „Es 
war mein Einfall, Muehls übliche dominante autoritäre Rolle in ein im Sinne der 
„materialaktion“ gefesseltes, besudeltes Objekt umzukehren“, schreibt Koeck.244 Das 
habe auch Muehl zu würdigen gewusst, mit dieser Aktion „wurde mehr weggeräumt 
als mit allen bisherigen aktionen“, zitiert ihn Koeck. Ihre Ausnahmerolle im Wiener 
Aktionismus ist nicht zu bestreiten:  
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„Tatsache ist, dass sich keine Frauen (wie in dieser Aktion) an einer kritisch Einfluss 
nehmenden, konzeptionellen und künstlerischen Mitarbeit beteiligt haben. 
Zeitgeistige Tabus verhinderten dies. Bedenken Sie die Kriminalisierung des Wiener 
Aktionismus zu diesem Zeitpunkt und noch bis 1970 (Aktionsraum I, München). Die 
fehlende Bereitschaft zur Mitarbeit gilt auch für männliche ,Modelle’.“ 
 
5.1.4. Weibliche Symbolik: Lebensmittel, Luftballons, Transvestitisches  
Durch die Verwendung von Lebensmitteln in seinen „Materialaktionen“ sieht Thomas 
Nesbit Muehl in die Rolle der Hausfrau schlüpfen, einen eindeutig weiblichen 
Bereich, der bisher aus der Kunst ausgeschlossen war, aufnehmen.245 In dieser 
Sphäre beanspruchte Muehl allerdings, das gibt Nesbit zu, sofort die Rolle des 
Chefkochs. Nitsch erklärt die Verwendung von Lebensmitteln einfach damit, den 
Alltag, die Wirklichkeit in die Aktionen zu bringen. Jedenfalls war ihre scheinbare 
„Verschwendung“ auch eine Provokation (Mit Essen spielt man nicht!) sowie eine 
Kritik an der „Verschwendung (…) der Konsumindustrie der sechziger Jahre“, so 
Gorsen bei einer Eröffnungsrede:  
„Im damaligen Selbstverständnis von Muehl brachte die Abfälle und Nahrungsmittel 
wie Mehl, Milch, Nudeln, rohes Fleisch verwendende Materialaktion auch den Hass 
auf die Überproduktion und Prosperität der neureichen Nachkriegsgesellschaft zum 
Ausdruck. Gleichzeitig lernte Muehl die den Materialdemontagen immer wieder 
unterlaufende Regression in polymorph, oral, analsadistisch, präödipal geprägte 
Phantasien als neurotische Symptome der eigenen verdrängten Triebbefriedigung zu 
verstehen.“246 
Diese Kritik ist am direktesten in der „Materialaktion Nr. 26: Nahrungsmitteltest“ 
(1966) zu finden, in der die beiden „Modelle“ Anna Brus und „Zimie“ einzelne 
Körperteile durch Löcher in einer Tischplatte steckten, auf der teils noch verpackte 
Lebensmittel lagen. Hier passierte noch dazu eine Gleichsetzung von Frauenkörpern 
mit der damals explodierenden Warenwelt (Abb. 26). 
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Ein weiteres weiblich konnotiertes Requisit von Muehls Aktionen ist der Luftballon 
(Abb. 32): 
 
„Als aufgeblasener, umschnürter oder angestochener, wieder zum Platzen 
gebrachter Körper konkretisiert er, wie wir aus den Traumanalysen Freuds und 
Stekels wissen, den lust- oder angstbesetzten Wunsch in den Mutterleib 
einzudringen. Auch die (erinnerte) Angst, ihn nicht lebend verlassen zu können, das 
Geburtstrauma, ist in Muehls abstrusen Ballon-Balletten ästhetisch zum Ausdruck 
gebracht. Sicherlich sind die Materialaktionen mit dem Luftballon vom 
psychoanalytischen Wissen über Geburts- und Mutterleibsträume grundiert.“247  
 
Wie bei den anderen Aktionisten setzte auch Muehl Travestie-Verkleidungen ein, zog 
er sich etwa einen Büstenhalter an. Allerdings wurden diese Adjustierungen bei 
Muehl nur zu kabarettistisch-karikierenden Zwecken eingesetzt. Muehl verwendete 
dieses Spiel vorwiegend als Provokation, blickt man etwa auf die Tabuisierung von 
Homosexualität, die nicht nur in der Nazizeit verfolgt wurde. Der Paragraph, der 
sexuelle Handlungen zwischen Personen männlichen Geschlechts unter Strafe 
stellte, galt in Deutschland (Paragraph 175) bis 1994, in Österreich (Paragraph 209) 
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5.2. Günter Brus 
 
5.2.1. Ansichten über Frauen  
 
Das Frauenbild von Günter Brus war und ist sicher stark von seiner Ehefrau Anna 
bestimmt, die für ihn die Mutterrolle übernommen hat (siehe Kapitel 4.1. und 4.1.1.). 
Allgemeine Zitate zu seiner Einstellung Frauen gegenüber in den Sechziger Jahren 
sind von Brus in der Literatur nicht zu finden. Muehl, der den Künstler Brus als Genie 
verehrte, war vom Frauenbild seines Kollegen jedenfalls weniger beeindruckt: Was 
Brus „über sexualität und frauen dachte, war sehr naiv“248. Auffällig ist, dass Brus 
seiner zweibändigen Autobiografie249 wenig über seine Mutter schreibt, dafür mehr 
über den Vater. Was aber nicht an einer Missachtung von Frauen generell zu liegen 
scheint. Denn er beschreibt sehr wohl die beiden Frauen, die ihm in seiner Jugend, 
bevor er Anna kennen lernte, am Weg seiner künstlerischen Entwicklung 
weiterhalfen: Als sein Tor zur Kunst inmitten der steirischen Provinz beschreibt er 
„eine ältere kunstsinnige Aussteigerin, Frau Meuche“250, die ihm als Kind von der 
Wiener Kunstszene der 20er Jahre erzählte, ihm die Werke von Richard Gerstl und 
Egon Schiele näher brachte. Sie unterstützte den damals 16-jährigen Brus, auch 
gegen den Willen seiner Eltern auf die Kunstgewerbeschule nach Graz zu gehen. In 
seinen Memoiren kommt sie unter anderem Namen, als „halb (…) Jüdin“ Frau 
Weinberg vor, die seinem Vater die Buchhaltung erledigte, die „mehr hauste als 
wohnte“, ihn mit Hundekeksen fütterte und ermunterte.251  
Nachdem er 1960 seine Ausbildung an der Hochschule für angewandte Kunst 
abgebrochen hatte, reiste er dann gemeinsam mit seinem Malerkollegen Alfons 
Schilling nach Mallorca, wo sie die junge amerikanische Malerin Joan Merritt kennen 
lernten (Abb. 37). Beide waren von ihrer abstrakt-expressionistischen Malerei 
beeindruckt: „Sie machte meinen künstlerischen Naturpark zum Dschungel.“252 
Wieder zurück in Wien wurde der Kontakt zu Merritt weiter gepflogen, sie schickte 
den beiden manchmal auch Geld.253 Ansonsten sind seine Erzählungen, seine 
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Ansichten vom anderen Geschlecht eher derb sexuell, oft pornographisch oder 
pervers. Was er in seinem, den Aktionismus abschließenden und mit Österreich 
abrechnenden montageartigen Bild-Anti-Roman „Irrwisch“ (1971) auf die Spitze treibt 
(Abb. 38). Vor allem die Zeichnungen sind von einem teils erschreckenden, an 
brutale Selbstzerstörung grenzenden Sadomasochismus geprägt, der sich allerdings 
auf beide Geschlechter bezieht. (Die Schriften von Sacher-Masoch waren Brus 
bekannt.254) Das Manuskript zeugt von einem radikalen, aggressiven Brechen mit 
allem, was von der Gesellschaft akzeptiert wird, es ist die zusammengefasste, durch 
das freiere Medium noch verschärfte, Bild- und Text gewordene Provokation seiner 
Aktionen. In Bezug auf die Erotik in seiner Kunst meinte Brus im Jahr 2003: „Den 
Konflikt zwischen den Geschlechtern trägt ein Künstler wie ich in einer Papierfabrik 
aus.“255  
Für die feministische Kritik am Aktionismus zeigt Brus wenig Verständnis: „Der 
manchmal erhobene Vorwurf, die Aktionisten hätten ihre ,Modelle’ für ihre Zwecke 
missbraucht, zielt ins Leere. Der Verlauf der Zeit hat dafür gesorgt, dass ihre 
Leistungen entsprechend gewürdigt werden.“256 
 
5.2.2. Aktionen mit Anna Brus: „Ana“ und „Transfusion“ 
 
Günter Brus arbeitete in seinem aktionistischen Werk vorwiegend mit seinem 
eigenen Körper, erklärte ihn zum Zentrum seiner Aktionen: „Mein Körper ist die 
Absicht, mein Körper ist das Ereignis, mein Körper ist das Ergebnis.“257 Als einzigem 
„Modell“ außer sich selbst arbeitete Günter Brus in seiner aktionistischen Frühzeit, in 
der er die informelle Malerei überwinden wollte, mit seiner Frau Anna zusammen.258 
Auch seine allererste Aktion „Ana“, war nicht nur nach der kroatischen Version des 
Namens seiner Frau benannt, sondern fand 1964 auch unter Einsatz ihres Körpers 
statt.  
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Beschreibung: „Ana“, 1964, Atelier Muehl, Wien, Obere Augartenstraße, Akteure: 
Günter und Anna Brus (Abb. 39, 40):259  
Der Raum und die Einrichtung sind weiß angestrichen, das Interieur sollte wie eine 
ins Dreidimensionale erweiterte Leinwand funktionieren. Die Aktion selbst sollte aus 
zwei Teilen bestehen: Zuerst rollte, bewegte sich der mit Lumpen weiß bandagierte 
Brus durch den Raum und entledigte sich nach und nach der Bandagen. Als 
Höhepunkt des zweiten Teils hätte die Bemalung von Anna Brus’ Körper stehen 
sollen. Brus begann erst einmal die Dinge rund um ihn, einen Tisch, ein Fahrrad, 
einen Koffer schwarz anzumalen, dann Anna Brus’ zuvor weiß angemalten Körper. In 
einer Fotografie sieht man sie in einer Raumecke lehnen, die schwarze Farbe 
scheint auf ihrem weißen Körper den Eindruck von Strümpfen hervorzurufen. An der 
Wand hinter ihr schwarze, expressiv-gestische Malspuren. Ihre Haare verdecken in 
den meisten Fotos ihr Gesicht. Ein anderes Foto zeigt beide gleichermaßen schwarz 
verschmiert nebeneinander liegen bzw. hocken. Ein Zwischenfall irritierte Brus aber 
in der weiteren Durchführung der Aktion: Die beiden anwesenden Fotografen 
begannen sich zu streiten, einer verließ wütend den Raum. Was dazu führte, dass 
Brus die Kontrolle über den Ablauf verlor, wie er später formulierte einem 
„Malrausch“260 unterlag und sich bis zur Erschöpfung mit der schwarzen Farbe auf 
die Wand und eine Leiter stürzte und alles, was er erreichen konnte, mit der 
überwunden gedachten informellen Malerei überzog.  
„Ana“ war die konsequente Weiterführung der Zerstörung des Bildes, die Brus davor 
begonnen hatte. Es war auch eines der Hauptziele der Avantgarden des 20. 
Jahrhunderts, in denen das Bild weitgehend mit dem weiblichen Körper gleichgesetzt 
wurde, der dann ebenfalls dementsprechend attackiert bzw. deformiert worden war 
(siehe Kapitel 3.2.1.). Diese Gleichsetzung führte dazu, dass schließlich der 
Frauenkörper selbst von den männlichen Künstlern als symbolische „Krisenfigur“ für 
die Zerstörung, die Bedrohung des Bildes verwendet wurde.261 In diesem 
Zusammenhang ist die „Verwendung“ eines weiblichen Körpers, der von Brus 
gleichrangig wie einer der anderen Gegenstände im Raum bemalt wurde, in „Ana“ 
wenig überraschend. Dass allerdings der männliche Künstler seinen eigenen Körper 
ebenfalls in das von ihm gesteuerte Geschehen einband, ist die Neuerung, die der 
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Wiener Aktionismus in die Performance-Kunst einbrachte (siehe Kapitel 3.2.1.). Im 
Verlauf von „Ana“ wurde Brus selbst zum „Opfer“, nämlich der Malerei.  
Muehl interpretierte später Brus’ frühe, ihn stark beeindruckende, aggressive 
informelle Malweise psychoanalytisch:  
 
„heute würde ich brus einen maler des infantilen hasses nennen. der muttermord 
wurde hier in schwarz und weiss zelebriert. die bildfläche wurde zur mutter, und der 
verrückte sohn riss ihr kreuz und quer tiefe wunden mit dem pinsel, das schwarze 
mutterblut spritzte. manchmal stürzte er sich mit blossen händen darauf, drückte ihr 
die augen aus, zerkratzte sie und riss ihr die adern auf. alles symbolisch dargestellt 
durch aktionistische malerei.“262 
 
Umso mehr machte Muehl sich über Brus’ erste Aktion lustig, in der er ihm einen 
Rückfall in die bereits als überwunden gedachte Malerei, also wohl auch die 
überwunden gedachten Aggressionen gegen die Mutter vorwarf.263 Diese würde bei 
Brus aber ein Thema bleiben. Trotz der in den Fotos aggressiv wirkenden Bemalung 
bzw. „Schändung“ von Anna Brus’ weiß bemaltem, also erst unschuldigen, reinen 
Körper, scheint die Aktion selbst sehr harmonisch abgelaufen zu sein: Monika Faber 
beschreibt anhand der Fotografien von Khasaq den besonderen Moment der Intimität 
und Konzentration von Brus und seiner Frau und sieht darin einen Anhaltspunkt, um 
die Rolle des „Modells“ neu zu definieren:  
 
„Aus der anscheinenden totalen Passivität des Frauenkörpers als ,Malgrund’ wie 
Boden und Wand entwickelt sich ein Prozess des Verschmelzens von Malerei und 
Annäherung, der sich in Khasaqs Blick spiegelt als fast erotische Aufeinander-
Bezogenheit des bis zur Unkenntlichkeit mit Farbe verkrusteten Paares.“264 
 
Die Eindrücke von „Ana“ verarbeitete Brus mithilfe der Fotografien in einer Serie von 
Zeichnungen und Collagen auf Pergamentpapier, in denen er, stark an Egon 
Schieles erotische Frauen-Akte erinnernd, seine informelle Malerei zu dem schwarz 
bemalten Körper seiner Frau verdichtete (Abb. 41). Der Versuch der Überwindung 
traditioneller Bildformate führte so zu einem Rekurs auf die österreichische 
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Kunstgeschichte. Nach Jahren der informellen Malerei malte Brus hier das erste Mal 
wieder gegenständlich.  
 
„Der Körper von Anni, ihre schwarz gefärbten Glieder gewannen eine unabweisliche 
Dominanz. Der Körper war zurückgekehrt in Brus’ Zeichnung (…) Doch die rasch 
vollzogene Übertragung der visuellen Dominanz des Körpers der Partnerin in diesen 
Zeichnungen auf die eigene Person, sowohl in den Darstellungen wie auch in den 
Aktionen war unvermeidlich, sobald der Malakt in seiner kreativen wie körperlichen 
Dimension das zentrale Thema darstellte.“265  
 
In der Aktion „Silber“, die 1965 in Muehls Perinetkeller stattfand, war Anna Brus 
wieder das passive „Modell“ (Abb. 42-44). Günter Brus war ihr zwar zumindest in 
Teilen der Aktion in der äußerlichen Erscheinung ähnlich - am Beginn trug er Zylinder 
und Gehrock, sie einen madonnenhaften Umhang, dann war er selbst weiß 
bandagiert, während sie zu einem weißen Paket verschnürt war. Die Aktion endete 
jedoch damit, dass Anna Brus wie aufgebahrt auf einem Tisch lag und Brus an ihrer 
„Leiche“ hantierte, ihr schwarze Strümpfe überstreifte, sie mit Farbpulver 
bestreute.266 Im Endeffekt war „Silber“ aber stark an Muehls ein Jahr zuvor 
einsetzende „Materialaktionen“ angelehnt, in denen ebenfalls weibliche „Modelle“ 
passiv auf Tischen lagen und mit verschiedenen Materialien „behandelt“ wurden. 
Interessant ist in „Silber“ die betont leichenartige Darstellung von Anna Brus, der 
einmal sogar der Kopf mit einer Art Leichentuch verhüllt wurde.  
Die Darstellung weiblicher Leichen hat eine lange Tradition in der Kunstgeschichte, 
die Elisabeth Bronfen detailliert untersucht hat:  
 
„Über ihre Leiche werden kulturelle Normen bestätigt oder gesichert, sei es, weil das 
Opfer der tugendhaften unschuldigen Frau zur Gesellschaftskritik und Läuterung 
dient, oder sei es, weil eine Opferung der gefährlichen Frau eine Ordnung 
wiederherstellt, die durch ihre Anwesenheit vorübergehend in Auflösung geriet.“ 267  
 
Im Fall der Wiener Aktionisten diente diese „Opferung“ der Frau wohl der von ihnen 
angestrebten Kritik an der bürgerlichen Gesellschaft. Wenn man aber die kurzzeitige 
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Dominanz der Frauen in der Nachkriegszeit bedenkt und den starken Einfluss, den 
etwa Anna Brus auf ihren Mann hatte, könnte man auch einen konkreteren Schluss 
aus dieser Symbolik ziehen: Vielleicht handelte es sich hier um die symbolische 
„Opferung der gefährlichen Frau“, um, wie von Bronfen ausgeführt, die alte 
patriarchalische Ordnung wieder herzustellen. Dazu nur ein in Brus’ „Schmähmoiren“ 
überliefertes Zitat Otto Muehls über Anna Brus: „Otto Sperrmüll sah sie zum ersten 
Mal im Cafe Hlavatka und sagte, während sie in die Toilette ging: ,Mit diesem Mädel 
willst du fertig werden? Deine Kunst jedenfalls kannst du ab nun vergessen.’“268 Brus 
musste bzw. konnte seine Kunst nicht vergessen, Anna Brus unterstützte ihn dabei. 
Sein Aufbegehren gegen die Frau, von der er im alltäglichen Leben abhängig war, 
könnte Brus aber durchaus in seinen Aktionen mitverarbeitet haben.  
 
Fast wie eine Illustration der Mutter-Kind-Beziehung von Günter und Anna Brus kann 
auch die Aktion „Transfusion“ interpretiert werden, ebenfalls 1965 in Muehls 
Perinetkeller realisiert (Abb. 45). Diese plakative Lesbarkeit scheint Brus durchaus 
bewusst gewesen zu sein, wurde von ihm sogar angestrebt. „Eine Art mutwillig 
verdrängter Freude an Freud bestimmte damals mein Denken und ich wollte 
künstlerisch so direkt sein wie ein Installateur, der mit dem Schraubenschlüssel 
Kunstgeschichte illustriert.“269 Inhalt der Aktion sollte das „Mysterium“ Geburt in 
„Operettenfassung“ sein, psychologische Deutungen wollte er mit der bewusst 
plumpen Formel „Nabelschnur = Kabelschnur“ abblocken: 270 Auf den Fotos sieht 
man Brus mit weiß bemaltem Kopf zwischen Anna Brus’ gespreizten Beinen liegen, 
aus seinem Mund laufen Schläuche zu ihrem Geschlechtsteil. 
 
„Mit der Aktion Transfusion versuchte ich, eine spezielle wienerische Ästhetik in ein 
körperliches Geschehnis einzubringen. Ich bestäubte Annis nackten Körper mit 
strahlend buntem Farbpulver, brachte einen blauen Stöckelschuh und eine 
Perlenkette ins Geschehen und setzte dazu meinen weiß eingefärbten Leib in 
Kontrast. Diese betont schönen Augenreize sollten im Gegensatz zu einigen 
Utensilien aggressiven Charakters stehen (Messer, Gabeln, Klammern). (…) Als 
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Leitthema diente mir eine bewußt milde, ja versöhnliche Aufarbeitung des 
Geburtstraumas.“271 
 
Anna Brus sieht in dieser Aktion sehr schön verdeutlicht, wie innig, wie 
verschmelzend zum Teil ihr Verhältnis mit Günter Brus war und ist. Gerhard Roths 
Ausspruch „ihr beide seid wie siamesische Zwillinge“ findet sie dafür sehr 
zutreffend.272 Im Hinblick auf die weiteren Brus-Aktionen und seine Körpersprache, 
die auch weibliche Symbole einschloss, ist es wahrscheinlich, dass er Anna Brus’ 
Körper in ihren gemeinsamen Aktionen (am wenigsten bei „Silber“) als Teil von sich 
selbst sah: „Es wäre sehr gut möglich, dass ich den weiblichen Teil von ihm 
dargestellt habe.“273 Wie Schwarzkogler scheint auch Brus nach dem großen 
Ganzen im Sinne des Mythos des Androgyn zu streben. Seine Auto-Aggression, sein 
Masochismus richtet sich dementsprechend auch gegen seinen weiblichen Teil, 
gegen die Mutter oder die mütterliche Frau. In einer Zeichnung aus dem Jahr 1967, 
die im Zusammenhang mit „Transfusion“ gesehen werden kann, steckt in der Vagina 
des weiblichen Halbakts ein Messer.274 „Der Konflikt mit der Mutter wird sicher ganz 
stark ausgetragen, da gab es sicher große Aggressionen.“275  
 
Die meisten Aktionen, in denen Anna Brus mitmachte, fanden zwischen 1964 und 
1966 statt. Schließlich wollte sie die immer extremer in Richtung Selbstverletzung 
gehenden Aktionen ihres Mannes nicht mehr mittragen, erzählt sie. Die heftigen 
Auseinandersetzungen darüber gaben auch den Anstoß dazu, dass Brus sein 
aktionistisches Werk abschloss und sich ab der „Zerreißprobe“ 1970 in München der 
Zeichnung zuwendete.276 Anna Brus’ letzte Aktion war „Strangulation“, nach der zum 
Verbrechen skandalisierten Uni-Aktion „Kunst und Revolution“ 1968 in ihrer 
Wohnung realisiert: Anna Brus hatte den Oberkörper eng veschnürt und wurde von 
ihrem nackten Mann am Boden liegend ins Bild gezogen. Er spreizte ihre Füße und 
stützte sie gegen eine Türe. Dann kletterte er über ihren Körper und den Türstock 
fast akrobatisch auf die Türe, hing sich mit den Kniekehlen in zwei Seile ein und ließ 
den Oberkörper rücklings nach hinten unten hängen. Fast sah es so aus, als stürze 
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er in freiem Fall in das „V“ (die Vagina) der gespreizten Beine seiner Frau unter ihm. 
Unter seinem linken Auge fügte er sich eine Schnittwunde zu. Dann brach Anna Brus 
die Aktion ab, Brus führte sie, sich am Boden spreizend und verrenkend, alleine zu 
Ende.   
 
„In meinem Fall sind fast alle Aktionen sehr harmonisch und respektvoll abgegangen, 
nicht allerdings die ,Strangulation’. Das Ehepaar Stenzel hat damals gefilmt, wollte 
unbedingt ein ,Projekt’ machen. Ich war eingeschnürt, lag unter ihm, konnte mich 
nicht bewegen und habe mich dann auch gewehrt und geschrieen bis abgebrochen 
wurde. Ich war sehr zornig, habe mich dann angezogen und bin in das Kaffeehaus 
unter unserer Wohnung hinuntergegangen. Günter ist dann nachgekommen und wir 
hatten eine ziemliche Auseinandersetzung und als Folge eine ziemliche Krise in 
unserer Beziehung. Auch für Kunst darf man kein Märtyrer sein, für gar nichts darf 
man Märtyrer sein. Ich wollte diese Aktionen nicht, in denen er sich selbst verletzt, 
das wollte ich nicht für mich und für meine Tochter. Ich wollte nicht, dass mein Kind 
mit einem Vater aufwächst, der sich zerschlitzt und verstümmelt. Der Masochismus 
fehlt mir total. Brus hat sich dann der Zeichnung zugewandt, sonst wären wir heute 
vielleicht nicht mehr zusammen.“277 
 
5.2.2. Zeichnungen und weibliche Symbolik: Wunde und Strümpfe 
 
Die eindeutigsten weiblichen Symbole in Günter Brus’ aktionistischem Werk sind der 
Spalt bzw. die Wunde, die Geburt und seine zum Teil transvestitische Ausstattung 
mit Strümpfen und Büstenhalter. 
 
Die erste Phase von Brus’ Aktionen, die „Selbstbemalungen“ (1964-1967) begannen 
mit einer Neutralisierung des Körpers, indem er seinen Körper weiß bemalte. Erst 
war hier wohl die Gleichsetzung des alltäglichen Menschen mit einer leeren 
Leinwand gemeint, Brus trug unter der weißen Farbe noch eindeutig 
Männerkleidung, Hose, Hemd oder Sakko. Später, wenn die Farbe am nackten 
Körper selbst aufgetragen wird, war die Einweißung auch eine geschlechtliche 
Neutralisierung, vielleicht auch eine versuchte Zurückführung in den embryonalen 
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Zustand. In der „Aktion mit Baby (Diana)“ (1967) etwa setzte Brus seinen bemalten 
Körper mit dem des nackten Babys gleich.  
Mit Pinsel und schwarzer Farbe zog er in der „Ana“ folgenden Aktion, der 
„Selbstbemalung I“ im Atelier von John Sailer 1964, einen dicken Strich über seinen 
weiß bemalten Kopf und Körper. (Vgl. Abb. 43) So teilte er ihn der Länge nach in der 
Mitte, zerriss ihn, zerschnitt ihn, was in einem der Fotos das Messer andeuten soll, 
das symbolisch neben seinem ebenfalls symbolisch geteilten Kopf platziert wurde. In 
weiterer Folge deutete er derartige Verletzungen durch Axt, Schere, Gabel und 
Rasierklinge an.  
Diese „Selbstbemalungen“ waren für Brus „Selbstentleibungen“278 bzw. „bewältigte 
Selbstverstümmelung“279. In seiner folgenden zweiten Aktionsphase, der 
„Körperanalyse“, aber war von Bewältigung bzw. Sublimierung durch Malerei nichts 
mehr zu merken, Brus führte die Selbstverstümmelung am eigenen Leibe durch. In 
der Aktion „Der helle Wahnsinn“, 1968, schnitt Brus sich das erste Mal mit einer 
Rasierklinge in den Körper (Abb. 47).280  Die masochistische Selbstzerstörung 
steigert sich bis zu Brus’ letzter Aktion, der „Zerreissprobe“ 1970 in München. Im 
Allgemeinen wollte Brus mit diesen Körperanalysen, zu denen auch das Vorführen 
von Körperausscheidungen zählte, provozieren. „Das Brechen von Tabus entwickelte 
sich für mich geradezu zu einem Stilmittel.“281 Laut Weibel ging es Brus in seinen 
Selbstverletzungen darum, zu zeigen, welche Gewalt ihm die Welt angetan hat, 
indem er sich selbst, stellvertretend für die Welt, Gewalt antat.282 
Im analytischen Sinn aber steht die Selbstverstümmelung bei Brus für die 
Selbstkastration.283 C. G. Jung sieht in der „Selbstentmannung“ eine Möglichkeit, den 
„Zorn der furchtbaren Mutter zu stillen“284 und nennt dazu eine Facette, die bei den 
Priestern des Attis-Kybele-Kults vorkam: Statt der Kastration ritzten sie sich  die 
Arme blutig.285  
Auch die Wunde selbst kann bei Brus kunstkritisch und analytisch gedeutet werden: 
Für Weibel ist sie als „Referenz des Malers auf sich selbst als Gemälde“286 zu 
interpretieren, angelehnt an Lucio Fontanas Schnitt durch die Leinwand. Schon 
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dieser Schnitt durch die Leinwand konnte – wie auch Nitschs Beschüttungen einer 
weißen Leinwand mit roter Farbe – als Defloration gedeutet werden, bzw. der Schnitt 
selbst als Vagina, wie Silvia Eiblmayr zeigte.287  
Wie bei Nitsch ist die Wunde aber auch bei Brus eine Mischung aus sexueller und 
christlicher Symbolik. In „Selbstverstümmelung I“, 1965, inszenierte sich Brus etwa 
eindeutig wie Christus am Kreuz (Abb. 49). In Zeichnungen zeigte er sich noch dazu 
mit von Silbernägeln durchbohrten Füßen.288 Eine symbolische Deutung der Wunde 
Christi als Vagina, die die Kirche gebiert oder die Seele einlässt, ist in Quellen zwar 
belegt, dient aber weniger gut zur Argumentation einer „Feminisierung“ des Körpers 
Christi, untersuchte Silke Tammen: „Eher sollte man von einer Überlagerung von 
Vorstellungsschichten ausgehen, die nicht geschlechterfixiert sind, sondern eine 
Wunde zum bilderreichen Ort verschiedenster religiöser Erfahrungen stilisieren.“289  
In der Nacherzählung einer seiner exzessivsten, spontanen Aktionen volltrunken in 
einem Wiener Nachtclub 1967 wollte Brus sich mit einer Glassscherbe in seinen 
Oberschenkel schneiden, um durch dieses „Klaffschenkelfut“ in seinen Körper 
hineinzuschauen290. Mit C. G. Jung sind wir hier wieder bei der Mutter gelandet: 
„Scheide und Spalt, das Zeichen für Mutter und zugleich der Inbegriff dessen, was 
man an der Mutter erlebt, nämlich Trennung und Abschied.“291 Mit der Wunde trug 
Brus also während seiner Aktionen ein Zeichen der Mutter, der Geburt an seinem 
eigenen Körper, das wiederum, wie Silvia Eiblmayr es tut, auch als imaginäres 
Zeichen der Kastration gedeutet werden kann292 - also als Symbol der Strafe beim 
ödipalen Vergehen an der Mutter. 
 
Auch die Darstellung der Geburt selbst ist in Brus’ Aktionen auffällig häufig. Neben 
einem eher kabarettistischen Auftritt mit Otto Muehl beim „direct art festival“ 1967 im 
Porrhaus (Treitlstraße 1, Wien 4), bei dem Muehl dem auf einem Tisch liegenden 
Brus „ein blutiges beuschl“293 aus dem zuvor präparierten Bauch riss, sind es Szenen 
seiner eigenen Geburt, die sich wiederholen. Bei „Transfusion“ (1965) war Brus das 
noch mit Nabelschnur verbundene Riesenbaby und Anna Brus die gebärende Mutter 
(siehe Kapitel 5.2.2.). Im Filmtriptychon „Osmose, Pullover, Einatmen – Ausatmen“ 
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1967 sieht man ihn völlig weiß bemalt, in embryonaler Stellung mit Luftballon 
zwischen den Beinen. In der Aktion „Der helle Wahnsinn“, 1968, kommt die Geburt 
gleich doppelt vor (Abb. 48):  
 
„(…) seinen linken Fuß band Brus per (Nabel-)Schnur an eine Bodenbefestigung. 
Um sich herum zeichnete er die Form einer Gebärmutter. Den Kopf legte er auf 
einen Teller. Ein darauf liegendes rohes Ei atmete er ein und aus: Entstehung des 
Lebens. Im Lauf der Veranstaltung stopfte sich der Aktions-Künstler ein Fleischpaket 
in die Hose. Unter heftigen Krämpfen und Geschrei stieß er dann mit einer Schere 
hinein und zerrte mit Gewalt das Fleisch heraus. (…)“294 
 
Auch hier gibt es zwei Deutungsmöglichkeiten: Die biografische, Anna Brus gebar 
1967 die Tochter Diana. Und die analytische: Es geht um Darstellungen der 
Wiedergeburt, nach C. G. Jung das höchste Ziel aller Menschen bzw. Männer.295 In 
der Selbstgeburt, also durch das Ersetzen der Mutter durch sich selbst, hat der Mann 
dann sein allerhöchstes Ziel erreicht, allmächtiger, alles in sich vereinigender 
Schöpfer zu sein. 
Nachdem auch bei Muehl und bei Nitsch das Motiv der Geburt auftauchte, ist bei 
Brus ebenfalls mit einer analytischen Bedeutung zu rechnen. In der Skizze zu einer 
(nicht aufgeführten) Variation zu seiner 5. Aktion 1963 etwa ist Nitsch der Gebärer: 
Ein mit Fleisch, Eingeweiden, Haaren, Fett, Watte und einem Lammkadaver gefüllter 
Sack hätte um seinen Leib gebunden, dann aufgeschnitten und das Lamm 
herausgezerrt und gewaschen werden sollen.296 
 
Im Doppelsinn einer damals sehr vorhersehbaren gesellschaftlichen Provokation und 
der Wiedervereinigung von männlich und weiblich im Sinne des Androgyn-Mythos 
sind auch die transvestitischen Requisiten zu verstehen, die Brus in seinen späten 
Aktionen verwendet. Gemeinsam mit Muehl agierte Brus bereits bei seiner 
„Transvestiten-Aktion“ 1967 mit Büstenhaltern, laut Nitsch, um eine „offene 
Perversion“ auszudrücken.297 Weniger kabarettistisch war Brus immer in seinen 
existenzialistischen Einzelaktionen: Im „Psycho-Dramolett“ 1970 trug er weiße 
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Strümpfe und einen schwarzen Büstenhalter, bei seiner letzten Aktion „Zerreißprobe“ 
trug er ebenfalls Strumpfgürtel und Nylonstrümpfe (Abb. 50). Gleich zu Beginn der 
Aktion schneidet er sich eine Wunde durch den Strumpf an seinem linken Bein und 
klafft sie zum Vagina- und Märtyrersymbol auf und macht so seinen leidenden Körper 
zu dem der gesamten Menschheit. Kunsthistorisch gesehen setzte Brus hier seinen 
Körper der „Zerreißprobe“ aus, „die die Surrealisten metaphorisch am Bild des 
weiblichen Körpers imaginär vollzogen.“298 Im Vergleich mit dem Werk der anderen 
drei Aktionisten ist Günter Brus’ Körpersprache, die eine „prinzipielle 
Problematisierung sexueller Identität“299 beinhaltet, am stärksten im Sinne einer 
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5.3. Hermann Nitsch 
 
5.3.1. Ansichten über Frauen  
 
Nitschs private Ansichten von Frauen waren immer von großer Hochachtung 
geprägt, sofern sie sein Werk bedingungslos geschätzt und gefördert haben. „Frauen 
haben uns immer sehr unterstützt, auch finanziell.“300 Seine von Danielle Spera 
aufgezeichneten Lebenserinnerungen strotzen nur so vor emotionalen 
Abhängigkeiten von seinen Ehefrauen, deren Weggang bzw. Tod ihn regelmäßig in 
existenzielle Krisen gestürzt haben dürfte (siehe Kapitel 4.1. und 4.2.3.). Ansonsten 
folgt Nitsch dem traditionellen Künstlerbild:  „Meine Frauen waren alle auch meine 
Musen (…)“301 Klar erkennbar ist bei Nitsch eine Idealisierung der Frau: „,Das ewig 
Weibliche zieht uns hinan’, so habe ich das auch immer gesehen. Ich habe immer 
von einer Frau als Erlöserin geträumt, meine erste Frau hat mich aus dem Nichts 
gerettet, jede meiner Frauen hat mich in einer Form erlöst im Sinn von Käthchen von 
Heilbronn.“302  
Zur Rolle der Frauen im Wiener Aktionismus stellt er nur fest: „Frauen waren immer 
dabei, waren informiert, aber haben sich nicht eingemischt.“303 
Trotz seiner großen Verehrung für Stefan George, der „Homosexualität zur Religion 
erhoben hat“, konnte sich Nitsch in diese Richtung nicht erwärmen: „Schwarzkogler 
war wohl latent homosexuell, hat es aber nicht ausgelebt. Ich wäre gerne bisexuell, 
aber ich gehöre ganz dem Weib.“304  
Im Zuge der Interpretation einer Abendmahl-Zeichnung (nicht weiter bezeichnet), in 
der er Judas einmal als schwangere Frau dargestellt hatte, ging Nitsch in seiner 
„Theorie des O. M. Theaters“ (allerdings erst 1995 veröffentlicht) näher auf sein stark 
mütterlich geprägtes Frauenbild ein:305 Durch seine ihm angeblich unbewusste 
weibliche Judas-Darstellung wird für ihn „die frau (…) durch diesen verrat zur alma 
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mater, zur mutter der welten.“ 306 Dann folgt eine Abhandlung über die traditionelle 
„Verteufelung des Weibes“ von der Antike über Schopenhauer, Nietzsche, 
Weininger, Strindberg und Munch, über die ebenso traditionelle Gleichsetzung der 
Frau mit der Natur, der „Außenwelt“. Dabei klingt seine eigene Ausgeliefertheit einer 
weiblichen „unberechenbarkeit von nicht lenkbaren und erfassbaren 
naturgewalten“307 durch. Wenig später jedoch endet Nitsch in einem überraschend 
leidenschaftlichen Plädoyer für die Gleichstellung, aber auch die Andersartigkeit der 
Geschlechter:  
 
„ich glaube, dass die faszination und angst, welche die geschlechter aneinander 
finden, jeweils ähnlich sind. was ich jetzt von der seite des mannes über die frau als 
repräsentanz der umwelt gesagt habe, lässt sich von der seite der frau genauso über 
den mann sagen, der für sie ebenso ein irrationales, leidenschaft, glück, wollust und 
angst bringendes faktum aussenwelt darstellt. (…) für mich war es immer 
selbstverständlich, dass es zwischen frau und mann keinen wertmässigen 
unterschied gibt und geben darf. Die beiden geschlechter sind einander 
gegenübergestellt. sie ziehen sich an, gegenseitig, weil sie anders sind. (…) die frau 
hat soviel eigenheit, die nicht nur passiv, sondern im positiven sinn auch aktiv die 
welt beherrschen und bestimmen kann. (…) die kraft der frauen ist anders als die der 
männer. sie ist saugend, herausfordernd, gebärend. (…) kein geschlecht soll über 
das andere herrschen. (…) niemand soll des anderen diener sein, oder besser, jedes 
der beiden geschlechter soll des anderen geschlechts diener sein. (…) es ist viel 
unrecht geschehen bezüglich der unterdrückung der frau, aber gerade deshalb darf 
die frau ihr innerstes wesen nicht verlieren, sie muss es im kampf gegen die 
unterdrückung gerade herauskehren, um nicht die fehler der männer zu kopieren.“308 
 
5.3.2. Aktionen mit weiblichen Akteuren  
 
Sein „Orgien Mysterien Theater“ sieht Nitsch gleichermaßen vom weiblichen und 
männlichen Prinzip geprägt: „Die Jungfrau Maria ist das weibliche Gegenstück zur 
androgynen männlichen Retterfigur. Ich möchte beide Prinzipien in meiner Arbeit 
                                                 
306




 Nitsch 1995, S. 154f. 
 70 
verherrlichen, ich strebe absoluten Gleichklang an.“ Trotzdem kommen die ersten 
weiblichen „Akteure“, wie bei Nitsch die „Modelle“ genannt werden, aber erst relativ 
spät zum Einsatz. Als seine erste bewusste Aktion mit einem weiblichen „Modell“ 
nennt er „Maria Empfängnis“ mit Hanel Koeck 1969 (siehe Kapitel 5.3.2.1.). Als 
Erklärung für diesen auffällig späten Einsatz einer Frau als zentrale Akteurin nennt er 
inhaltliche Gründe:  
 
„Es war kein Dogma, nur war mir eben der Held der griechischen Tragödie wichtig, 
der Idealtyp des Mannes, die männliche Erlöserfigur. Orpheus oder Adonis, der vom 
Eber zerrissen wird. Ideal war daher ein androgynes Modell wie Cibulka. Aber das 
war nicht homosexuell motiviert, eher homoerotisch. Ich bin ein großer Verehrer von 
Stefan George, der hat Homosexualität zur Religion erhoben hat. Er hat auf sinnliche 
Erlösung in Form eines schönen Knaben gewartet.“309 
 
Sehr vereinzelt waren in den 60er Jahren trotzdem Frauen in die Aktionen 
eingebunden, Nitschs erste Frau Eva etwa wird als „aktive Akteurin“ in der 5., 12.-15. 
Aktion, 1965 sowie in der 17. und 18. Aktion 1966 genannt, sonst aber nicht weiter 
dokumentiert. Nur wenige Monate vor „Maria Empfängnis“ konnte Nitsch einen 
„großen Wunsch“ verwirklichen und eine Aktion mit einer Schwangeren durchführen: 
Für die Aktion 30a im Mai 1969 stellte sich die Fotografin und damalige Frau von 
Heinz Cibulka, Franziska Cibulka, zur Verfügung.310 Hier kann gut Nitschs 
tatsächliche Gleichbehandlung von nacktem Frauen- und Männerkörper gezeigt 
werden: Im Vergleich mit der 12. Aktion 1965 mit Heinz Cibulka etwa ist auch hier die 
Schwangere erst mit heruntergelassener Unterhose zu sehen (Abb. 51, 52). Auch bei 
ihr wird eine Seitenwunde durch ein Pflaster angedeutet, allerdings auf der rechten 
Seite, nicht wie bei Nitsch sonst üblich auf der linken. Das könnte als Verstärkung 
der Provokation gedient haben, die Seitenwunde Christi wird traditionell auf der 
rechten Seite gezeigt. In weiteren Fotos wird dann - ebenfalls wie bei Aktionen mit 
männlichen Akteuren - in Großaufnahme das mit kleisterähnlichem Schleim 
umgebene Geschlecht gezeigt. 
Auch bei seinen Aktionen in den USA 1968 waren weibliche Akteure dabei, „aber 
nicht nackt, das war verboten“311. Das lässt Rückschlüsse darauf zu, dass es eher 
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gesellschaftliche Gegebenheiten waren, die Nitsch vor allem im konservativen 
Nachkriegsösterreich erst spät mit weiblichen Akteuren arbeiten ließen. Bei seinen 
ersten Aktionen ab 1962 war Nitsch oft selbst der passive und etwa Muehl der aktive, 
ihn beschüttende Akteur. Erst 1965 (8. Aktion) setzte Nitsch mit Rudolf 
Schwarzkogler jemanden anderen als „Modell“, „passiven Akteur“ ein. Im selben Jahr 
erarbeitete er mit seinem „Lieblingsmodell“ Heinz Cibulka seine „Körpergrammatik“. 
Es war, erinnert sich Cibulka, damals schon nicht einfach, einen Mann als 
Mitwirkenden zu finden, deshalb stellte er sich überhaupt so oft zur Verfügung:  
 
„Am Anfang wollte niemand Modell sein und ich habe es auch nicht gerne gemacht. 
Aber es war für mich ein Zugang zu der Aktionisten-Gruppe und außerdem wollte ich 
helfen. Ich sah, dass meine Arbeit Sinn machte und mir soviel gebracht hat, dass es 
das Unangenehme, meinen Körper herzugeben,  bei weitem überwog.“ 312 
 
Umso schwerer muss es also gewesen sein, damals Frauen als Akteurinnen zu 
gewinnen. Noch dazu beschreibt Nitsch sich als ausgesprochen schüchtern: „Ich bin 
an die Frauen gar nicht heran gekommen, ganz anders als der Muehl.“313  
Bis zum Jahr 1981 waren aber auch die wichtigeren Helfer Nitschs bei den Aktionen 
ausschließlich Männer.314 Eine konkrete Erklärung dazu bekommt man von Nitsch 
nicht: „In der Praxis der Aktionen war es nicht sehr gut möglich, dass Frauen 
mitmachen. Aber das hat nicht mit einer Art homophilen Jüngerkults zu tun, was mir 
oft unterstellt wird.“315 Cibulka vermutet eher, dass Nitsch einfach „keine Praxis im 
Umgang mit Frauen“ hatte und bei den Aktionen „dann wohl zu abgelenkt gewesen 
wäre. Ganz anders als Muehl, der Routinier, der seine Aktionen ,verrichtete’.“316  
 
5.3.2.1. „Maria Empfängnis“ mit Hanel Koeck, 1969 
Beschreibung nach der Partitur zur 31. Aktion, am 8. 12. 1969, Atelier Zimmer, 
München, Dauer zehn Stunden:317 Als „passiver Akteur“ ist Hanel Koeck genannt, 1. 
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bis 3. Akteur sind Nitsch, Peter Gorsen und Peter Müller-Preuss. Weitere Akteure 
sind  nicht namentlich angeführt (Abb. 53).  
Hanel Koeck wird an ein im Laufe der Aktion einmal liegendes, einmal nur leicht 
schräg stehendes Kreuz gefesselt und bis auf die Unterwäsche entkleidet. Die 
Unterhose wird mit Blut beschüttet und danach herunter gestreift. Sichtbar wird eine 
blutige Menstruationsbinde, die vor ihr Geschlechtsteil gelegt wird. Die Füße werden 
entfesselt, sie zieht sie an, das Geschlechtsteil wird deutlicher sichtbar und mit Watte 
und Wasser vom Blut gereinigt und aufgeklafft. Auf ihre Schamhaare wird das Hirn 
eines Rindes gelegt und mit Blut, Wasser und Eidotterschleim überschüttet. Sie setzt 
sich auf und klafft ihr verschmiertes Geschlechtsteil auseinander. Sie wird wieder ans 
Kreuz gebunden, in ihr Geschlechtsteil wird ein künstliches Glied318 eingeführt, es 
folgen weitere Beschüttungen, Aufklaffungen und Reinigungen. Nitsch, mit 
schwarzem Messgewand bekleidet legt sich am Bauch zwischen ihre Schenkel und 
küsst ihr Geschlechtsteil bzw. legt sein Gesicht darauf. Es folgen Beschüttungen. Ein 
geschlachtetes Schaf wird kopfüber über Koeck gehalten, seine Brust wird 
aufgeklafft. Parallel dazu wird Koecks Geschlechtsteil aufgeklafft. Es folgen 
Beschüttungen. Dasselbe passiert in Variationen noch zwei Mal. Dann sitzt Koeck 
auf den Vorderfüßen des Schafs, dessen Inneres beschüttet wird. Dann drückt sie 
Nitschs Kopf ins aufgeklaffte Schaf und die Gedärme. Koeck steckt Nitsch mehrmals 
den künstlichen Penis tief in den Mund. Nitschs Kopf wird währenddessen 
beschüttet. Koeck wird wieder ans Kreuz gebunden, das Kreuz aufgerichtet, vor 
ihren Unterleib wird ein geschlachtetes Schaf gehalten. Es folgen Beschüttungen, 
unter ihr aufgeklafftes Geschlechtsteil wird dabei mehrmals ein Kelch gehalten. Sie 
wird verkehrt an das Kreuz gefesselt und mit einem roten Messgewand bedeckt. 
Wieder nackt und nach Beschüttungen und Aufklaffungen mit Hasengedärmen stößt 
sie sich selbst das künstliche Glied mehrmals ins Geschlechtsteil. Wieder am Kreuz 
werden ihre Beine gegrätscht und ihr Unterleib beschüttet. Nitsch, mit Messgewand 
bekleidet, Rosenkranz am Kopf und umgeschnalltem künstlichen Glied begattet 
Koeck am Kreuz.  
 
Nitsch nennt diese Aktion seine erste mit einem weiblichen „Modell“.319 Die so 
genannte „passive Akteurin“ war Hanel Koeck, die Nitsch bei seiner 30. Aktion 
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ebenfalls in München kennen gelernt hatte. Es war sie, die der Aktion den Beinamen 
„Maria Empfängnis“ gab.320 Koeck war die Freundin des Kunstwissenschaftlers Peter 
Gorsen, der auf das Sexuelle und Obszöne in der Kunst spezialisiert war und den 
Nitsch 1969 auf Empfehlung eines gemeinsamen Bekannten hin in Frankfurt 
aufgesucht hatte.321 Koeck wurde 1944 geboren und studierte am Institut für 
Modeschaffen Frankfurt und der Ecole des Beaux Arts Paris. Sie war Stagiaire bei 
Christian Dior und Mitbegründerin der Gruppe „La mode indépendante“ in Brüssel. 
Sie ist als Modedesignerin tätig und publizierte zur Modegeschichte und –szene.322  
Kurz nach dem ersten Treffen kam man überein, dass Koeck und Nitsch gemeinsam 
eine Aktion realisierten. Koeck sieht einen Unterschied in ihrem Mitwirken bei den 
Aktionisten zu dem der zweiten wichtigen Frau, Anna Brus: „Ich bin ganz bewusst da 
hinein gegangen, für mich war es keine existenzielle Situation wie bei Anna Brus.“ 323 
 
„in hanel koeck lernte ich eine schöne, großartige, grosszügige frau kennen, die 
meine arbeit verstand und sie unterstützte. (…) diese aktion wurde sehr durch ihre 
persönlichkeit geprägt. einige teile der aktion (das in den mund stecken des 
künstlichen penis, sie schob mir mehrmals den blutigen penis in den mund) waren 
von ihr. Ich nahm diese stellen in die partitur auf.“324  
 
Koeck selbst sieht sich in dieser Aktion nicht als reine Akteurin, sondern zusätzlich 
als Mitarbeiterin und „Ko-Autorin“ wie auch bei ihrer Aktion mit Muehl, „Scheißkerl“ 
(siehe Kapitel 5.1.2.2.).325 Sie habe auf die ideelle Planung und Ausarbeitung der 
Aktion Einfluss genommen und war „in Partitur und Drehbuch eingebunden“. Häufig, 
schreibt sie, fehlt in der Sekundär- und Katalogliteratur „jeder Hinweis auf meine 
Mitverantwortlichkeit“, werde sie nur als Muse oder „Modell“ genannt.326 
Das Thema „Maria Empfängnis“ gab es nur dieses eine Mal in Nitschs Werk, es 
herrschte eine sogar für Nitsch ungewohnt starke Theatralik, die bei der folgenden, 
32. Aktion wenige Monate später, am 28. Februar 1970 im Münchner „aktionsraum I“ 
noch gesteigert wurde wie die filmische Dokumentation belegt. Vor allem im Tempo, 
sie dauerte nur zwei statt zehn Stunden. Vom Ablauf her war die Aktion ähnlich 
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„Maria Empfängnis“, Hanel Koeck nahm ebenfalls als Akteurin teil, das Team aber 
war stark erweitert. Von Koeck wurden diesmal das Utensil eines aus frischen 
Rinderlungen zusammengeschnürten und mit einem künstlichen Glied 
ausgestatteten Balls (den sie sich selbst ins Geschlechtsteil stieß) beigesteuert 
sowie die „Urschrei“-Ekstase (zwei Akteure greifen sich gegenseitig an die Genitalien 
und schreien dabei ekstatisch) und das „obszöne Blutspucken“. Auch die „Balgerei“ 
der Akteure am Schluss, bei der es nahezu ausgelassen zuging und eine fröhliche 
Koeck alle mit Blut und Gedärmen überschüttete, ging auf ihre Idee zurück.327 Am 
Filmende sieht man einen sehr erschöpften Nitsch, dem augenscheinlich ein tiefer 
Seufzer, vielleicht sogar der Erleichterung entfährt.328 Mit der Durchführung war er 
aber höchst zufrieden: „diese aktion war die vielleicht bis zu diesem zeitpunkt am 
besten verwirklichte.“329  
Die 31. Aktion wird von Nitsch als „vorstufe späterer, wichtiger aktionen“ angesehen. 
„viele keimzellen wurden damals entwickelt. auch glaube ich, dass ich in erotisch-
sexueller hinsicht bei keiner aktion so weit gegangen bin wie bei dieser.“330 Auch in 
der blasphemischen Symbolik ging Nitsch nie weiter, das „einbeziehen sakraler 
symbole in die aktion würde ich heute viel sparsamer und weniger direkt tun“, 
schreibt er.331 Gorsen benennt die „Keimzellen“ konkret: „Der nackte Körper, die 
Kreuzigung, die Kasel, der Kelch und die Monstranz waren spätestens seit dieser 
Aktion fixe Bestandteile des Orgien Mysterien Theaters.“ 332 
Nitsch berief sich in der Verbindung von Sexualität und Religion auf Vorbilder aus der 
Kunstgeschichte, etwa Gian Lorenzo Berninis „Die Verzückung der heiligen Theresa“ 
(1645-1652)333 Peter Gorsen sieht hier den Erlösungsgedanken erotisiert, 
entsublimiert und ins Pornographische vorangetrieben, der Geschlechtsakt wird 
durch das künstliche Glied zur „obszönen Ersatzhandlung“.334 Ziel der Aktion sei 
„eine möglichst umfassende Erlösung durch das Brechen jeglicher Tabus“335 
gewesen. Folgt man Gorsen, könnte diese Aktion Nitschs auch klar als 
feministisches Statement gelesen werden: „Das Heilige, das dem Kreuzessymbol 
auratisch anhaftet, wurde zu dem in Beziehung gesetzt, was von einflussreichen 
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religiösen Vertretern abgewertet und manchmal sogar verabscheut wird: das 
Weibliche, das Unreine, der Körper und die Sexualität.“336 
 
Die interpretatorisch ergiebigste Neuerung in der Symbolik von Nitschs Aktionen 
scheint mir aber die eindeutige Verbindung der nackten Frau mit dem gehäuteten 
Lamm. Die Gegenüberstellungen und Vergleiche sind eindeutig, mehrmals werden 
das aufgeklaffte Lamm und das aufgeklaffte weibliche Geschlechtsteil 
nebeneinander gestellt (Abb. 53). Hier werden zwei für Nitschs O. M. Theater 
wesentliche Mythen zusammen geführt, denen er in der damaligen Zeit bereits 
jeweils eigene literarische Werke gewidmet hatte: „könig ödipus“ (1964) und „die 
eroberung jerusalems“ (1969).337 
Bei Nitsch steht das Lamm für „der Vater, der König, die politische Machtfigur, das 
politische Idol, der Staat, der Gott (nicht ohne Anspielung auf Christus und 
Dionysos).“338 Hanel Koeck kann so einerseits dem Ödipus-Mythos folgend als 
Gegenstück zum getöteten Vater, also als lebende Mutter interpretiert werden - die 
Menstruationsbinde zeigt, sie ist fruchtbar, also Lebensspenderin - mit der Nitsch, 
der Sohn, angedeuteten Geschlechtsverkehr mit einem künstlichen Glied hat. Hier ist 
die Kastrationsdrohung, die nach Sigmund Freud dem verbotenen Begehren der 
Mutter folgt, bereits vorweggenommen. Hier ist realisiert, was Nitsch in seinem 
unveröffentlichten „könig ödipus“ als Ziel seines dramatischen Entwurfs erklärte: „Es 
soll mit den mitteln der kunst dem unbewußten Wunsch nach Inzest und Mord des 
gleichgeschlechtlichen Elternteils (…) zu einem ,stauungsbefreienden, 
psychohygienisch wirkenden triebdurchbruch’ verhelfen (…).“339 
Durch die Brautsymbolik - Koeck trägt, wie sie selbst anmerkt, weiße 
Brautunterwäsche340 - kann die Mutter-Figur aber auch in Richtung Apokalypse 
weitergedacht werden, also in Richtung von Nitschs im selben Jahr wie „Maria 
Empfängnis“ begonnenem literarischem Hauptwerk, „die eroberung jerusalems“. Laut 
C. G. Jung, dessen Schriften Nitsch kannte, sind gerade die biblischen Städte 
Mutter-Symbole.341 Jung folgt dabei der Apokalypse in der Heiligen Schrift, in der das 
himmlische Jerusalem die Braut des Lammes darstellt. „Durch die Hochzeit des 
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Lammes (ist) der Sohn mit der Mutter-Gattin vereinigt und damit der glückselige 
Endzustand erreicht (…).“342 Jerusalem steht für Jung für die  „obere Mutterhälfte“, 
also die gute.343 
Hanel Koeck stellt in „Maria Empfängnis“ aber vor allem die „untere Mutterhälfte“ dar, 
Babylon, laut Jung das Bild der „furchtbaren“ Mutter.344 Der Personifikation des 
„Weibs“ Babylon der „Offenbarung des Johannes“ (17,1-18) folgend, lassen sich 
ikonografisch eindeutig Parallelen aufzeigen: Babylon trägt „Purpur und Scharlach“, 
so wie Koeck, die mit einem roten Messgewand bekleidet wird, und sie hat einen 
„goldenen Becher“ in der Hand, „voll mit dem abscheulichen Schmutz ihrer Hurerei“, 
was in dem Kelch erkannt werden könnte, der Koeck unter die Scham gestellt und 
mit dem das darüber gegossene Blut etc. aufgefangen wurde. Wenn Koeck das Blut 
in den Mund gelehrt wird, kann daraus auch gelesen werden: „Und ich sah, dass die 
Frau betrunken war vom Blut der Heiligen und vom Blut der Zeugen Jesu.“ 
 
5.3.3. Weibliche Symbolik: Die Wunde, das Kreuz, die Binden 
 
„die rationale ikonographische deutung ist mir immer auf die nerven gegangen“345, 
erklärt Nitsch in seiner Theorie des O. M. Für ihn sind „der irrationale 
zusammenklang der symbole“, das Geheimnis in der Kunst wichtiger. 
Dementsprechend ambivalent äußert er sich zur Symbolik seiner Aktionen, einiges 
wird fast pädagogisch erklärt, anderes lässt er völlig im Dunkeln. Einen Schlüssel, 
ein vollständiges Lexikon von Nitschs Symbolik gibt es nicht.  
Im Allgemeinen ist aber zu sagen, dass in Nitschs O. M. Theater eindeutig die 
männlich konnotierten Mythen von Dionysos und Christus vorherrschen. Im Sinne 
von Nitschs Streben nach einem „Gleichklang“ der Geschlechter in seinem Werk 
(siehe Kapitel 5.3.2.) werden diese aber immer unterlegt bzw. begleitet von einer 
weiblichen Symbolik. In diesem Kontext ist wohl auch Nitschs doch recht 
überraschende Ankündigung zu verstehen, sein Lebenswerk der idealisierten, 
unbefleckten Mutter widmen zu möchten: „Ich wollte das O. M. Theater von Anfang 
an der Jungfrau Maria, dem weiblichen Prinzip widmen.“346 Das würde auch das 
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lebens- und seinsbejahende Grundkonzept von Nitschs O. M. Theater verstärken, 
steht die „Jungfrau Maria“ schließlich als Allegorie für den Sieg über den Tod, 
verheißt ewiges Leben. 347 Und die Lösung der ödipalen Problematik in Nitschs Werk: 
durch ihre unbefleckte Empfängnis ist der Verrat des Sohnes am Vater 
ausgeschlossen.348 
Die „Jungfrau Maria“ selbst kommt in Nitschs Aktionen als Personifikation allerdings 
nur ein einziges Mal vor (siehe Kapitel 5.3.2.1.). Andere für Nitsch wichtige 
mythische Frauenfiguren wie etwa Penthesilea werden aber überhaupt nur in seinen 
Schriften erwähnt. Trotzdem können aus Nitschs Aktionen einige eindeutige Symbol 
für und Verweise auf das Weibliche gefiltert werden. Dabei greife ich vor allem auf 
Interpretationen von Freud und Jung zurück, von denen sich Nitsch stark beeinflusst 
weiß.349 
 
Einiges lässt sich dabei vom Ödipus-Mythos ableiten, in dessen Zentrum die 
Beziehung des Sohnes zum Vater und zur Mutter steht. Die von Blut, Verbandszeug 
und Eingeweiden umgebenen Geschlechtsteile in Nitschs Aktionen lassen 
Assoziationen zur Kastration zu. Die Kastrationsdrohung ist nach Freud das Mittel, 
mit dem das Kind den Ödipuskomplex überwinden kann. Die auch bei Schwarzkogler 
zu findenden verbundenen Augen der Akteure lassen sich mit der Selbstblendung 
des Ödipus deuten, nachdem er mit seiner Mutter geschlafen hat (Abb. 54, siehe 
Kapitel 5.3.2.).350  
Bleibt noch der Beischlaf mit der Mutter, der ebenfalls, sehr verschlüsselt, im 
Kreuzestod zu finden ist. Für die Erklärung des Motivs des Kreuzestodes in seinen 
Aktionen als einen „beischlaf mit der natur“ (also mit der Frau, die in 
patriarchalischen Systemen traditionell mit „der Natur“ gleichgesetzt wird), beruft 
Nitsch sich auf eine nicht näher benannte „alchemistische Schrift“.351  
 
„christus trat hervor aus einer kammer als ein bräutigam mit der vorahnung der 
hochzeit, ging hinaus in die weite der welt, durchlief wie ein gigant freudig die bahn, 
gelangte bis zum ehebett des kreuzes, und indem er es bestieg, bestätigte er die 
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ehe, wo er die in seufzern aushauchende kreatur fühlte, sich in frommem austausch 
an stelle des gatten begab.“352  
 
Nahezu illustriert wurde dieser Text in der 3. Aktion Nitschs 1963 in Muehls 
Perinetkeller beim abgebrochenen „Fest des psychophysischen Realismus“: Nitsch 
verwendet hier statt dem Kreuz ein Bett, erst legt er sich mit dem Lammkadaver 
hinein, küsst ihn und nagelt ihn dann „wie gekreuzigt“ über das Gestell (Abb. 55).353 
Mit Jung bekommt hier wieder die Muttersymbolik mehr Gewicht. Er sieht das Kreuz 
als Kreuzesbaum und verbindet den Baum als Symbol mit der Mutter.354 Das Wort 
„Totenbaum“ schließlich steht für Sarg. So wird man als Toter, nach Jung, wieder in 
die Mutter eingeschlossen, was dem seiner Analyse nach größten Ziel aller 
Menschen, der Wiedergeburt, nahe kommt.355 „Der Held hängt sich sozusagen in die 
Zweige des mütterlichen Baumes, indem er an die Kreuzarme geheftet wird. Er 
vereinigt sich sozusagen im Tode mit der Mutter, und zugleich verneint er den Akt 
der Vereinigung und bezahlt seine Schuld mit der Todesqual.“356 Hier verschmilzt 
Nitsch übrigens auf sehr elegante Weise die beiden Hauptfiguren seines O-M 
Theaters, den gekreuzigten Christus und den zerrissenen Dionysos: Wurde letzterer 
laut Jung in Böotien schließlich auch „im Baum“ genannt, ist also bereits wieder 
zurück bei der Mutter, im Totenbaum, am Kreuz etc.357 
Gorsen interpretiert Nitschs Kreuzes-Symbolik in Bezug auf Jung sehr überzeugend 
als „gehemmtes Inzestverlangen“:  
 
„Der Tod am Kreuz, seine endgültige Bekräftigung endet mit dem Zitieren des 
phallischen Symbols der Lanze, mit welcher Jesus Christus in die Seite gestochen 
wird. Die so entstehende Wunde, welche in der bildenden Kunst meist aufgeklafft 
oder mit dem den Finger auf das Wundmal haltenden Apostel Thomas dargestellt 
wird, läßt sich als symbolische Einkleidung eines weiblichen Geschlechtseils 
erkennen. Paradoxerweise drängt sich am Endpunkt des (…) Opfers am Kreuz, 
welches die Zurücknahme und Tilgung des Beischlafes mit der Mutter bezweckt, das 
ursprüngliche Wunschziel, das Geschlechtsteil der Mutter wieder in den 
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Vordergrund. Der allgemein verdrängte Inzestwunsch, welcher sich in die 
kollektivneurotische Selbstbestrafung des Todes am Kreuz verwandelt 
(Zurücknahme des Beischlafes mit der Mutter), tritt durch die Seitenwunde von Jesus 
Christus, welche das Geschlechtsteil der Mutter als wahres (unbewußtes) 
Wunschziel zeigt, offen zutage (…) Der extremste Opferexzeß ist nur ein 
neurotisierter Ersatz für den Beischlaf mit der Mutter, ein (…) Wiederholungsversuch 
des ,ersten’ Inzest.“358  
 
So wird die Wunde zum Symbol des Beischlafs mit der Mutter, was auch in Bezug 
auf Günter Brus Selbstverwundungen interessant ist (siehe Kapitel 5.2.3.). Nitsch 
betonte die Wunde oft zuätzlich durch das Einkreisen mit rotem Lippenstift (Abb. 52). 
Auch die Verwendung von Menstruationsbinden, die bereits in Nitschs frühesten 
Schüttbildern vorkommen, ist im Zusammenhang mit der Wunde Christi zu sehen: Im 
Juni 1966 in der Wiener Galerie Dvorak stellte er auf einer Leinwand zwei 
blutbeschmierte Damenbinden aus, die ein Kreuz bildeten und mit Lippenstift 
überschrieben wurden: „1. Heilige Kommunion“.359 (Vgl. Abb. 53) In einer 
Gerichtsverhandlung (Anklage wegen Kirchenverspottung) erklärte Nitsch später, 
dass die gekreuzten Binden mit der Überschrift die „göttliche Liebe“, die darunter 
gemalten Lippenstiftschmierstellen die „sexuelle Liebe“ darstellen sollten.360 Weitere 
Damenbinden hingen an der Wand, sie bespritzte Nitsch mit roter Farbe, dann 
drückte er andere, in roter Flüssigkeit getränkte Binden über einem nackten jungen, 
auf einer Bahre liegenden Mann aus. In diesen Bildern und Aktionen setzt er die 
Wunde Christi, aus der Blut austritt, mit dem Geschlechtsteil der Frau, aus dem 
ebenfalls Blut austritt, in einen Zusammenhang.  
Laut Peter Gorsen richtet sich Nitschs Wunden- und Menstruationsmystik im O. M. 
Theater gegen das patriarchalisch sublimierte Weiblichkeitsbild des Christentums.361 
Nitsch habe in seinen Schüttbildern gar dem menstruierenden weiblichen Menschen 
ein „unbewußtes Denkmal“362 geschaffen. Dennoch, so Gorsen, werde der 
Feminismus diese orgiastischen Bilder nicht akzeptieren können, „da die 
antipatriarchalische Abreaktionstheorie des O.-M.-Theaters nur die ,Emanzipation 
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des Mannes’ zur Weiblichkeit in ihm selbst anstrebt und gegenüber der Heteronomie 
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5.4. Rudolf Schwarzkogler   
 
5.4.1. Ansichten über Frauen  
 
Schwarzkogler galt von seiner Persönlichkeit her als der unzugänglichste unter den 
vier an sich schon sehr unzugänglichen Wiener Aktionisten364, er war der jüngste 
unter ihnen, der „Melancholiker“365, der introvertierte, vergeistigte Mystiker. 1969 
starb er nach einem Sturz aus seinem Wohnungsfenster, ein Selbstmord ist 
wahrscheinlich, Schwarzkogler galt als psychisch extrem belastet. Ohne Vater 
aufgewachsen, von Müttern erzogen, die selbst im Ersten Weltkrieg groß geworden 
war und durch den Nationalsozialismus ihr Wertesystem verloren hatten, spricht Götz 
Aly von der 68er-Generation als „Generation der emotional frierenden Kinder“366, was 
auch auf Schwarzkogler zutreffen würde. 
Über seine Sicht der Frauen sind nur wenige direkte Aussagen zu finden, auffällig 
aber sind zwei ausgesprochen politisch korrekte Stellen in Schwarzkoglers Schriften: 
In einem losen Heftblatt erklärt er seine anarchistische Haltung und merkt an, jede 
„herrschaft des oder der einen über den oder die anderen“ abzulehnen. 367  
An anderer Stelle zieht er einen direkten Vergleich zwischen der Kunstgeschichte 
und der Stellung der Frau:  
 
„bis jetzt ist das material zugunsten des stils vergewaltigt worden (vgl. = stellung der 
frau in der kapitalistischen gesellschaft, hierarchischen oder pseudohierarchischen 
gesellschaft) 
das, was ihr seht, ist das bild 
ich möchte meine bilder als extrem gegenständlich verstanden wissen“368 
 
Schwarzkogler beschäftigte sich intensiv mit östlichen Philosophien, etwa dem 
Tantra, in dem die Frau, die dem Mann auf seinem „Pfad der Entsagung“ hilft, stark 
verehrt wurde.369 Eine Zeichnung Schwarzkoglers bestätigt diese Verehrung: Eine 
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Kreuzigungsszene, links von Christus der angezogene Mann, ausgerüstet mit Pfeil 
und Hacke, zur rechten die nackte Frau, umgeben von Strahlen.370 In einer anderen 
Zeichnung aber wiederum setzt er den Mann mit Kraft und die Frau mit Suppe 
gleich.371 
Biografisch ist aus Erzählungen anzunehmen, dass er seine Mutter sehr geliebt und 
Anna Brus sehr geschätzt hat. (Vgl. Kapitel 4.1.) Zu seiner Lebensgefährtin Edith 
Adam war von Anna Brus ein eher distanziertes Verhältnis mit richtigen 
Berührungsängsten bemerkt worden.372 Heinz Cibulka bemerkte, wie gesagt, eine 
besonders machistische Grundhaltung Schwarzkoglers, „er kam sich als höheres 
Wesen vor“373. (Vgl. Kapitel 4.2.2.) Erklärbar könnte Schwarzkoglers Verhalten mit 
einer latenten Homosexualität sein, die Nitsch seinem Freund Schwarzkogler fast 
neidisch konstatierte, „er hat es aber nicht ausgelebt“.374 Nitsch und Schwarzkogler 
verband eine Verehrung für zwei ihre Homosexualität zu einer Art elitären Religion 
erhebende Schriftsteller: Nitsch für Stefan George und Schwarzkogler für Hans 
Henny Jahnn.375  
Neben Jahnn beschäftigte sich Schwarzkogler damals auch stark mit Yves Klein376, 
von dem er neben seinem apollinischen Kunstansatz und dem Willen, den Alltag zu 
ästhetisieren wohl auch dessen dandyhaftes Auftreten übernommen hat.377 
 
5.4.2. Die symbolische „Hochzeit“ mit Anna Brus 
 
Insgesamt führte Schwarzkogler nur acht fotografisch dokumentierte Aktionen 
zwischen 1965 und 1966 durch, von anderen gibt es nur schriftliche 
Dokumentationen, die letzten Jahre arbeitete er nur noch konzeptuell.378 Die 
Aktionen fanden ohne Publikum, nur mit Fotografen statt. Nur in seiner ersten Aktion 
„Hochzeit“ 1965 nimmt Schwarzkogler eine Frau als „Modell“ und zwar Anna Brus. 
Sonst stellte er meist seinen eigenen Körper oder den von Heinz Cibulka in den 
Mittelpunkt. Einmal gab es auch eine Aktion mit Hermann Nitsch.  
                                                 
370
 Vgl. Kat. Ausst. 1992, Abb. 268. 
371
 Vgl. Kat. Ausst. 1992, Abb. 410. 
372
 Gespräch mit Anna Brus, 30. Juni 2008, Andritz. 
373
 Gespräch mit Heinz Cibulka, 20. Juni 2008, Ladendorf. 
374




 Vgl. Eva Badura-Triska 1992a, S. 42. 
377
 Vgl. Hartl 1989, S. 55. 
378
 Vgl. Kat. Ausst. 1992, S. 78 
 83 
 
Beschreibung der Aktion „Hochzeit“, 6. Februar 1965, Wohnung Heinz Cibulka, 
Kaiserstraße, 1070 Wien, Akteure sind Heinz Cibulka, Anna Brus und Schwarzkogler 
(Abb. 57-60):379 Der Raum ist mit weißen Tüchern und Papier ausgelegt, eine 
Fensternische ist mit einem weißen Tuch verspannt. Im Raum liegen blau 
gestrichene Gegenstände, darunter ein Zylinder, auf dem eine Kugel liegt. Auf einem 
weiß gedeckten Tisch liegen ein schwarzer Spiegel, Fische, Messer, Schere, Gläser 
mit farbigen Substanzen, Gläser mit blauer Farbe, ein gelber Badeschwamm, Eier, 
Birnen etc. Ein Tonband mit gregorianischen Chorälen wird eingeschaltet. 
Schwarzkogler trägt schwarzen Anzug mit Krawatte und vollführt mit den 
Gegenständen am Tisch rituelle Handlungen: Fische werden aufgeschnitten, blaue 
Farbe wird über Huhn geleert etc. Schwarzkogler schneidet mit einer Schere in das 
weiße Tuch, das die Nische verhüllt, spritzt mit einer Klistierspritze blaue Farbe über 
das Tuch und klappt das fensterartige Loch auf. Dahinter kommt der verschleierte 
Kopf einer Braut zum Vorschein. Schwarzkogler steckt ihr einen gelben Schwamm in 
den Mund, dann steckt er ihr einen Schlangenrüssel in den Mund, den sie aufbläst. 
Schwarzkogler zieht den Kopf der Braut hinter dem Tuch hervor und umwickelt ihren 
Schleier in Augenhöhe mit einem transparenten Klebeband. Er kniet vor dem 
Stoffvorhang nieder und reißt die Öffnung weiter auf, zieht und hebt die Braut hervor. 
Er beschüttet sie mit weißer Farbe, kniet vor ihr nieder und zerreisst ihr Oberteil. 
Dann schüttet er blaue Farbe auf sie, schlägt mit einem blau bespritzten Huhn nach 
ihr.  
Schwarzkogler und Cibulka umwickeln sich gegenseitig den Kopf mit Mullbinden, 
Schwarzkogler beschüttet Cibulka mit blauer Farbe und stülpt ihm einen blauen 
Zylinder über den Kopf. Die Braut wird in einer fast tänzerischen Haltung an Cibulka 
festgebunden, der auf einem Kästchen steht und ein Akkordeon umgehängt hat. 
Schwarzkogler zündet die Feuerwerkskörper an, die am Zylinder befestigt sind.   
 
Aus den Jahren 1965 bis 1968 existieren schriftliche Aktions-Anweisungen, in denen 
das Thema „Braut“ variiert wird:380 In Text 42 wird einer Braut ein Strumpf um den 
Hals gebunden, sie wird mit Farbe beschüttet und ihr Kleid zerrissen. Ein Akteur 
tunkt seine Hände in rote Farbe, greift ihr in den Mund, verbindet ihr das Gesicht und 
hängt sie schließlich kopfüber an einen Haken und umwindet sie mit Schläuchen. In 
                                                 
379
 Beschreibung folgt bis auf andere Verweise Kat. Ausst. 1992, S. 161f. 
380
 Vgl. Kat. Ausst. 1992, Abb. 296 und 301.  
 84 
Text 47 „eine musikalische komödie für’s fernsehen (farbfernsehen)“ trinkt ein weiß 
gekleidetes Mädchen mit weißen Haaren unterschiedlich färbige Flüssigkeiten zu 
dem von Wiener Philharmonikern gespielten „streichquartett in g moll“ von Arnold 
Schönberg. Zum Schluss erbricht sie in eine Schüssel. In den Fernsehspielen „lise 
und ein schönes weib“ wird die „musikalische komödie“ variiert.   
 
Von ihren Erfahrungen als Hauptfigur in der Aktion erzählt Anna Brus, dass sie über 
den Ablauf genau Bescheid gewusst habe, er sei zuvor erklärt worden, Änderungen 
kamen von ihr keine. Nur von den Sprühkerzen wussten weder sie noch Cibulka, 
was bei beiden für schmerzhafte Moment sorgte. In Flammen aber, wie manchmal zu 
lesen ist, ging ihr Kleid nicht auf, so Brus.381 „Schwarzkogler war sehr einfühlsam und 
bedächtig, immer darauf bedacht, einen nicht zu verletzen“.382  
Zu einer Deutung der „Hochzeit“ hat Schwarzkogler sich nicht hinreißen lassen, auch 
nicht den Beteiligten gegenüber. Anna Brus rätselte selbst lange über die Bedeutung 
der „Hochzeit“ und kam zur Vermutung: „Vielleicht wollte er ja tatsächlich mich zur 
Braut haben?“ Die Freundschaft mit der Familie Brus war jedenfalls eine sehr enge, 
vor allem aber erst 1967/68, als Tochter Diana geboren war, kam Schwarzkogler fast 
täglich zu Brus auf Besuch.383 Sieht man in diesem Zusammenhang die Information, 
dass in Schwarzkoglers Geldbörse nach seinem Tod die Fotos von Anna Brus und 
seiner Mutter, der sie sehr ähnlich gesehen haben soll, gefunden hat, wird die 
„Hochzeit“ brisanter. Steckt dahinter eine verbotene Liebe? Oder die Sehnsucht nach 
bzw. eine gewünschte Hochzeit mit seiner bereits 1963 verstorbenen Mutter? Oder 
war es eine strategische Hochzeit, wollte Schwarzkogler so seine Verwandtschaft mit 
der Aktionisten-Gruppe, zu der er als letztes und jüngstes Mitglied stieß, sozusagen 
„offiziell“ machen und die einzige voll integrierte Frau so vereinnahmen? Der Eintritt 
in die Gruppe schien jedenfalls nicht leicht, von einigen wie dem Zeitzeugen und 
Galeristen John Sailer wurde Schwarzkogler etwa nur am Rande als Aktionist 
wahrgenommen.384 Cibulka berichtet ebenfalls, dass Schwarzkogler sich schwer tat:  
 
„Nicht nur das künstlerische Engagement von Frauen, sondern überhaupt von allen 
anderen hatte keinen Platz. Es war schon für Schwarzkogler schwer, später 
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einzusteigen. Mühl, Brus, Nitsch hatten den Platz schon so besetzt, es waren so 
sprühende, vitale Künstler, dass es schwer war, einen Platz zu finden. Nur der Platz 
der Helfer, der war frei. Die Aktionisten haben wie schwarze Löcher alles angesaugt, 
aber man hat auch davon profitiert! Für Frauen war es aber sicher noch schwieriger, 
sie waren schon automatisch in einer Helferrolle.“385 
 
Wahrscheinlicher aber - vor allem nachdem Schwarzkoglers Aktion von Zitaten aus 
dem Werk seines Vorbilds Yves Klein nur so strotzt (Schwamm, blaue Farbe, 
Feuerwerkskörper)386 - ist die „Hochzeit“ eine Anspielung auf die „chymische 
Hochzeit“, eine alchemistische Legende, die am Beginn der Rosenkreuzer-
Bewegung stand. Yves Klein war zwischen den Jahren 1948 und  1952 Mitglied der 
Rosenkreuzer gewesen. Auch C. G. Jung hat die „chymische Hochzeit“ als 
„Mysterium Coniunctionis“387 untersucht: In der Hochzeit von König und Königin, die 
nach Jung für „Anima“ und „Persona“ stehen, wird das Ziel jeglicher alchemistischer 
Bestrebungen gefeiert, die Vereinigung der Gegensätze, symbolisiert im Bild des 
Androgyn bzw. Hermaphroditen.388 Der platonische Mythos des Androgyn erzählt 
von einem vollständigen, kugelrunden menschlichen Wesen, das Männlich und 
Weiblich in sich vereinte, bis ein darob erzürnter Gott es auseinander riss. Seither 
irren die beiden Teile durch die Welt und suchen einander.389 
Als ein derartiges hermaphroditisches Wesen könnte auch das Schlussbild von 
Schwarzkoglers „Hochzeit“ gedeutet werden, in dem die Braut (Brus) an einen Mann 
(Cibulka) festgebunden ist. Noch dazu wurde dem Mann eine Art „Krone“ (der blaue 
Zylinder mit den Leuchtraketen) aufgesetzt (Abb. 60). 
 
Neben all diesen Überlegungen ist trotzdem der Umgang mit dem weiblichen, extrem 
passiven „Modell“ anzumerken, er erinnert in seiner Destruktion an die 
Versumpfungen weiblicher Ideale wie Otto Muehl sie in seinen Materialaktionen 
vornimmt (siehe Kapitel 5.1.2.). Eine Vorgehensweise, die immer auch tendenziell 
feministisch gedeutet werden kann als „symbolische Zerstörung der alten weiblichen 
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Brautrolle“ wie es elf Jahre später auch Valie Export in „Delta, ein Stück“ (1976) 
tat.390  
 
5.3.2. Weibliche Symbolik: Die Kugel und der Fisch 
 
Schwarzkoglers aktionistisches Werk wurde vorwiegend mit männlichen Körpern 
durchgeführt. Dennoch ist es zutiefst geprägt von dem bereits in der „Hochzeit“ 
formulierten Gedanken der Verbindung der geschlechtlichen Gegensätze zum Ideal 
des Androgyn. Verbunden wird dieser Wunsch bei Schwarzkogler mit einer Mutter-
Symbolik, die ich in den Kastrations-Andeutungen (Rasierklingen, verbundene 
Genitalien) und der ödipalen Blendung (verbundene Augen)391 sehe. Diese These 
versuche ich hier mit zwei unterschiedlichen Interpretationen von Schwarzkoglers 
Symbolik zu untermauern.   
In Schwarzkoglers 3. Aktion 1965 mit Heinz Cibulka als „Modell“ sieht man dessen 
Mund durch Kabeln mit einer bandagierten und weiß bemalten Kugel (Luftballon392) 
verbunden (Abb. 61). Seine Augen sind verbunden. In weiterer Folge sieht man das 
nackte „Modell“ rücklings stehen, von seinem Hals hängt ein langer toter Fisch. Dann 
sieht man ihn liegend mit verbundenem Penis, neben seinem Kopf die weiße Kugel. 
In der Folge liegt sein durch einen Fischkopf ersetzter Penis auf der weißen Kugel 
(Abb. 62). 
Zur Kugel gibt es zwei unterschiedliche Interpretationen, die trotzdem auf dieselbe 
Interpretation hinauslaufen können.  
Mir scheint nahe liegend, in der Kugel das Weibliche zu sehen. In der „Hochzeit“ 
kommt die Kugel bereits vor. Sie ist blau gestrichen und liegt auf einem ebenfalls 
blauen Zylinder. Diese Verbindung würde ich als symbolische Darstellung der beiden 
Akteure interpretieren, als das Männliche und das Weibliche. In einem Foto sieht 
man die Braut die Kugel halten. Zum Schluss bekommt das männliche „Modell“ den 
Zylinder aufgesetzt. 
In Zusammenhang mit der 3. Aktion könnte so die Verbindung vom Mund zur Kugel 
durch die Kabel als eine Nabelschnur vom männlichen Darsteller zur Mutter 
interpretiert werden – daher die verbundenen Augen. Die Darstellung ist vergleichbar 
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mit der Aktion „Transfusion“ von Günter Brus aus demselben Jahr, in der sein Mund 
ebenfalls durch Schläuche mit Anna Brus’ Geschlechtsteil verbunden ist (siehe 
Kapitel 5.2.2., Abb. 42). Johanna Schwanberg denkt hier im Vergleich bei 
Schwarzkoglers 3. Aktion ebenfalls an eine Geburtssituation, „das Kabel und die 
Kugel lassen an Nabelschnur und Plazenta denken“.393 
Der Fisch, der dem nackten Mann in den nächsten Fotos vom Rücken hängt, kann 
ebenfalls als Mutter-Symbol interpretiert werden (Abb. 63). Jung hatte im Fisch, einer 
Sage von Shaktideva folgend, die „furchtbare Mutter“ gesehen. Laut Hubert Klocker 
steht der Fisch in Schwarzkoglers Aktionen als Synonym für Erotik, Kälte, Krankheit, 
Gefahr und Tod.394 Ebenfalls Eigenschaften, die traditionell mit dem Weiblichen 
verbunden werden. In einem Tantra-Ritual zur Reinigung und Sublimierung der 
physischen Triebe, aus dem Schwarzkogler viel für die Entwürfe eines Festmahls 
übernahm, ist der Fisch eines von fünf benötigten Dingen, neben Brot, Fleisch, Wein 
und Geschlechtsverkehr.395 Bleibt man aber bei der Interpretation des Fisches für 
das Weibliche, ist das Foto des nackten „Modells“ mit dem Fisch am Rücken eine 
weitere Darstellung der Vereinigung von Weiblich und Männlich.  
Der verbundene, also verletzte Penis, der auf der Mutter-Kugel liegt ist das 
äquivalente Bild zu dem geblendeten Kopf, der mit der Kugel verbunden ist. In 
anderen Aktionen wie der 6. Aktion wird der Mutterkörper auch durch ein 
ausgeweidetes Huhn ersetzt, das nabelschnurartig mit dem „Modell“ (Schwarzkogler 
selbst) verbunden ist. Schwarzkogler sticht dann mit einem Messer (gleich Penis) in 
das Huhn und leuchtet die Bauchhöhle mit einer Glühbirne aus (Abb. 64).396  
 
Peter Gorsen interpretiert die Kugel bei Schwarzkogler allerdings als das genaue 
Gegenteil, als „ein in Schwarzkoglers Angstvorstellungen wiederholt auftauchendes 
Symbol des männlichen Genitales, das häufig mit dem Kopf des Akteurs gekoppelt 
oder verkabelt ist.“397 Doch was soll dann die Verdoppelung mit dem männlichen 
Kopf? Was soll die Nabelschnur? In seiner letzten, der 6. Aktion, sieht man einen 
vollbandagierten Schwarzkogler, nur sein Mund bleibt frei. In einem Foto weist er mit 
dem Zeigefinger auf seinen nur einen Spalt geöffneten Mund, wie auf die Wunde 
Christi (Abb. 65). So gesehen ist auch die umgekehrte Interpretation: Ball = 
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männlich, bandagierter Kopf = weiblich zulässig. Das Ergebnis ist dasselbe: 
Vereinigung der beiden Geschlechter, mit C. G. Jung gesprochen von Anima und 
Persona. Diese Verwirrung, diese schwer mögliche Zuordnung der Symbolik an die 
Geschlechter ist durchaus beabsichtigt: So kann etwa auch die Braut in der 
„Hochzeit“ ödipal geblendet werden (Verkleben der Augen über dem Schleier). Die 
voll bandagierten weißen Körper bei Schwarzkogler (und Brus) zeigen ebenfalls in 
diese Richtung: So wird der (männliche) Körper zu einem „neutralen“ Körper, zur 
weißen Leinwand, zur Projektionsfläche für Mann und/oder Frau.  
 
Gorsen versuchte eine Zuordnung der „Urphantasien“ bei den Wiener Aktionisten. 
Schwarzkogler (und Nitsch) konstatierte er dabei: „Verletzung, Stigmatisation und 
zurückphantasiertes intrauterines Leben.“398 Letzteres wäre durch die embryonale 
Haltung der Figuren Schwarzkoglers und die nabelschnurartige Verbindung zur 
Mutter-Kugel zu untermauern. Gorsen geht in seiner Analyse sogar weiter und fragt: 
„Hatte Schwarzkogler in seiner Kindheit die Schule der Liebe nicht im ausreichenden 
Maß erfahren?“399 Zumindest der leibliche Vater wurde ihm schon als Kleinkind 
genommen, erst durch die Scheidung 1941, dann mit seinem Selbstmord im Krieg 
ein Jahr später. Auch die Mutter verließ Schwarzkogler früh, mit 16 Jahren siedelte 
er von Lienz nach Wien zu seinen Großmüttern. 1963 starb die Mutter. Beide 
Elternteile sind in Schwarzkoglers hermetischem Kosmos - in seinen Grenzen immer 
als neutraler, weißer „Unort“ definiert – übrigens ebenfalls präsent, bilden in seinem 
Kosmos eine Einheit: Der Vater war Arzt, von ihm stammt das chirurgische Besteck, 
das Schwarzkogler verwendete.400 In Form von weißer Schminke oder auch weißen 
oder schwarzen Nagellacken findet auch Kosmetik in den Aktionen Verwendung: 
Schwarzkoglers Mutter war zuletzt Kosmetikerin.  
 
Im Zusammenhang mit dem Ziel der Androgynität ist wohl auch Schwarzkoglers 
expliziteste transvestitische Aktion zu deuten (Abb. 22).401 In der 5a. Aktion, 1965, in 
Nitschs Atelier in der Brünnerstraße agiert Schwarzkogler gemeinsam mit Nitsch in 
einer vorne offenen Kiste. Nitsch trägt dabei eine blonde Langhaar-Perücke aus 
Sisalhanf, angeblich eine Notlösung, da Schwarzkogler für diese Aktion ursprünglich 
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ein weibliches „Modell“ vorgesehen hatte. Nitschs Lippen sind dick weiß geschminkt, 
Schwarzkoglers Kopf ist bandagiert, sein Körper weiß eingefettet. Die Fotos 
entbehren nicht einer gewissen Komik, für Schwarzkoglers strenge Ästhetik sehr 
untypisch. Die Aktion wirkt fast wie Schlammcatchen. Dazu Nitsch: „Es ist 
Schwarzkoglers schlechteste Aktion gewesen, sie ist missglückt. Ich hatte keinen 
homoerotischen Reiz, meine bäuerliche Figur war wohl nicht so geeignet.“402 Im 
Unterschied zu sonstigen Aktionen gibt es hier kein passives „Modell“, beide wirken, 
im Verlauf der Aktion immer stärker, aktiv. Beschütten sich mit heller und dunkler 
Farbe. Auch Nitsch führt mit Schwarzkogler eine „transvestitische Aktion“ durch: Es 
handelt sich um eine Folge von „Penisbespülungen“, in der Schwarzkoglers Penis 
auch einmal in aufgeklafftes Fleisch und auf Damenbinden gelegt wird. Nitsch: „ich 
glaube sagen zu können, dass mit dieser aktion das transvestitische wesentlich 
radikaler berührt wurde als dies dann durch die – zehn jahre später einsetzende – 
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Mein Märchen ist nicht Wirklichkeit geworden: Eine von der Kunstgeschichte 
vergessene Wiener Aktionistin, die Österreichs wichtigsten Beitrag zur Nachkriegs-
Kunstgeschichte gleichrangig mit Brus, Muehl, Nitsch und Schwarzkogler geprägt 
hat, habe ich durch meine Recherchen nicht aufstöbern können. Dafür ist mit der seit 
Anfang der 60er Jahre schon in Triest lebenden Künstlerin Erika Stocker eine frühe 
Mitstreiterin aufgetaucht, deren Rolle bisher nur auf die scheinbar stumme 
Briefadressatin von Otto Muehl in den 60er Jahren beschränkt gewesen schien. 
Doch sie teilten sich den für die Entstehung des Wiener Aktionismus wichtigen 
Perinetkeller als Atelier, sie hätte sogar bei der dort stattfindenden 
Gründungsveranstaltung des Wiener Aktionismus, der „Blutorgel“-
Einmauerungsaktion teilnehmen sollen. Und sie hat auf Muehls tagebuchartige Briefe 
sehr wohl reagiert. Leider ist ihr Einfluss, ihr Anteil an der künstlerischen Entwicklung 
nicht mehr ausreichend zu belegen: Ihre frühen Materialbilder sind vernichtet 
worden, genauso wie ihre ausführliche Korrespondenz mit Muehl. 
Ein großes Anliegen war mir, auch die Frauen mit eigenen Kapiteln zu würdigen, die 
hinter den vier Wiener Aktionisten standen und sie vor allem in dieser extrem von 
öffentlichen Anfeindungen geprägten Frühzeit aufopfernd unterstützten. Besonders 
Nitschs erste Frau Eva, über die sonst wegen der von ihr verlangten Scheidung eher 
negativ berichtet wurde, scheint mir unterschätzt. Sie war Akteurin in einigen von 
Nitschs frühesten Aktionen und übernahm für ihn als blutjunge Lehrerin – wie alle 
anderen Frauen der Wiener Aktionisten – die Funktion der mütterlichen Erhalterin. 
Nicht selbstständig künstlerisch, dafür die wichtigste weibliche Stimme, das 
wichtigste weibliche „Modell“ war Anna Brus, die Frau von Günter Brus. Sie war 
sozusagen das weibliche Gegenstück zu Heinz Cibulka, dem liebsten, weil 
androgynen männlichen „Modell“ von Nitsch und Schwarzkogler. Vor allem in 
Schwarzkoglers erster Aktion „Hochzeit“ hat Anna Brus eine auch biografisch 
gesehen wichtigere Rolle eingenommen, als bisher erwähnt wurde: Schwarzkogler 
scheint wie Brus in ihr die mütterliche Frau gesehen zu haben. Nach seinem 
tödlichen Sturz aus dem Fenster hat seine Lebensgefährtin Edith Adam zwei Fotos in 
seiner Geldbörse gefunden: eines seiner Mutter und eines von Anna Brus. Mit 
diesem Wissen erhält die sonst mystisch zu interpretierende Aktion „Hochzeit“ auch 
eine sehr direkte biografische Komponente.  
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Eine absolute Sonderstellung im Werk der Wiener Aktionisten, die in den musealen 
Präsentationen und im Großteil der Literatur bisher zu wenig gewürdigt wurde, ist 
Hanel Koeck einzuräumen: Sowohl neben Nitsch als auch neben Muehl war sie 
federführend in zwei Schlüssel-Aktionen der beiden: In „Maria Empfängnis“ brachte 
sie in Nitschs schon in seiner Jugend festgeschriebene, von männlichen Helden 
dominierte Ikonografie seines Orgien Mysterien Theaters den starken weiblichen 
Gegenpol ein. Die Aktion erreichte eine sexuelle und blasphemische Drastik, die 
Nitsch in seinem Werk nur in den zwei Aktionen mit Hanel Koeck zuließ. Koeck war 
zwar nicht die erste Akteurin in Nitschs Frühwerk, aber die wichtigste. „Ab dann 
waren bei jeder großen Aktion Frauen dabei“, so Nitsch.404 Bei Muehl verdrehte sie 
die Machtverhältnisse – Muehl wird das erste Mal selber „Opfer“, noch dazu einer 
besonders demütigenden, den Masochismus thematisierenden Fäkalaktion zweier 
Frauen und eines transvestitisch ausgerüsteten Mannes. Eine passive Rolle, die 
dieser „gewaltherrscher über alle materialien“405 auch Männern gegenüber sonst 
tunlichst vermieden hat.  
Hanel Koeck ist somit nicht nur die einzige Frau, sondern überhaupt eine der ganz 
wenigen Personen außerhalb der Vierer-Gruppe, die Aktionen künstlerisch aktiv und 
gleichberechtigt mitgestaltet haben. Weder weiblichen noch männlichen „Modellen“ 
wurde vor allem in der kämpferischen, zum Teil noch experimentellen Frühzeit der 
Aktionisten ein künstlerischer Freiraum zugestanden. Das Drängen der weiblichen 
„Modelle“ bzw. der Lebensgefährtinnen der Wiener Aktionisten in eine selbstständige 
künstlerische Rolle scheint, meinen Interviews mit Zeitzeugen nach zu schließen, 
enden wollend gewesen zu sein. Auch Koeck tauchte erst um 1970 auf. Die Frage 
ist, ob ihr Einfluss in den früheren Jahren überhaupt zugelassen worden wäre. 
Außerdem scheint sie nicht als eine Art Konkurrentin wahrgenommen worden zu 
sein. Hinter ihr, muss erwähnt werden, stand einer der einflussreichsten 
theoretischen Begleiter der Wiener Aktionisten, ihr Mann, der Kunsttheoretiker Peter 
Gorsen, der sich damals pionierhaft mit einer Ästhetik des Sexuellen und Obszönen 
beschäftigte. 
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 Gespräch mit Nitsch, 31. Mai 2008, Prinzendorf. 
405
 Zitiert nach Braun 1999, S. 168, Anm. 708.   
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Das verbreitete Klischee, dass die Frau im Wiener Aktionismus nur als „bemaltes 
Anhängsel“ 406 auftauchte, muss also zum Teil stark relativiert werden. Außerdem ist 
dieser Zustand keiner, der allein den Wiener Aktionismus negativ auszeichnen 
würde: Im Österreich des 20. Jahrhunderts sind in keiner Avantgarde- bzw. 
erfolgreichen Künstler-Gruppe Frauen zu finden. Die damalige repressive 
gesellschaftliche Situation bedenkend, als die Männer nach der kurzzeitigen, 
kriegserzwungenen Emanzipation der Frauen in der Nachkriegszeit vehement wieder 
ihre Plätze einnahmen, war es für viele Frauen eine ausgesprochen mutige Geste 
der anarchistischen Komplizenschaft, ihre Körper den Wiener Aktionisten zur 
Verfügung zu stellen. In der vor-feministischen Zeit der 60er Jahre von Männern bzw. 
Künstlern zu verlangen, für die Rechte der Frauen einzutreten, noch bevor diese das 
selbst getan hatten, ist wohl zu viel verlangt. Dazu Gertrude Eder, eines der bisher 
anonymen weiblichen „Modelle“ Muehls:  
 
„Ich hatte zwar dabei schon die Erkenntnis, dass ich ein Objekt bin - aber dagegen 
habe ich nicht revoltiert. Frauen als Subjekte hat es damals doch noch gar nicht 
gegeben! Dass es anders sein kann, war gar nicht klar. Und ein feministisches 
Engagement konnte man von den Männern in ihrer ungebrochenen Herrlichkeit auch 
gar nicht verlangen, das mussten schon die Frauen selber tun.“407 
Anders als in den USA (Carolee Schneemann) und in Japan (Yoko Ono, Yayoi 
Kusama, Gutai-Gruppe) setzte im deutschsprachigen Raum eine von Frauen 
vorangetriebene (feministische) Performancekunst erst in den 70er Jahren ein, allen 
voran VALIE EXPORT, die bereits 1968 an die Öffentlichkeit ging. 
Gerade bei Künstlern mit derart gesellschaftskritischen Utopien wie den Wiener 
Aktionisten, noch dazu rund um 1968, wäre aber ein über die Norm hinausgehendes 
kritisches Hinterfragen der Geschlechterrollen noch am ehesten zu erwarten 
gewesen. Doch die vier Künstler blieben in der Kunst den tradierten Rollen von 
Meister und Muse und privat ihren Rollen als zu bemutternde Söhne verhaftet. In 
diesem Zusammenhang interessant: Sowohl Nitsch, Muehl als auch Schwarzkogler 
hatten ihre Väter im Krieg verloren. Daher – vielleicht aber auch, weniger spekulativ 
in ihrem prinzipiellen Interesse für Psychoanalyse begründet – könnte die sich durch 
                                                 
406
 Dusini 2005. 
407
 Gespräch mit Gertrude Eder, 19. Juni 2008, Wien. 
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die Werke aller vier Aktionisten durchziehende, mehr oder weniger verschlüsselte 
bzw. reflektierte Mutter-Thematik herrühren.  
Die Analyse der Darstellung der Frauen im Wiener Aktionismus und der weiblichen 
Symbolik muss ambivalent bleiben: Einerseits bleibt die Frau (bis auf die Ausnahmen 
mit Hanel Koeck) passiv und einem männlichen Gestaltungswillen untergeordnet. Ob 
diese weitergeführte traditionelle Darstellung wie von manchen Theoretikern als Kritik 
an genau derselben interpretiert werden kann, bezweifle ich. Hier könnte eher eine 
Parallele zu Götz Alys Kritik an der deutschen 68er-Bewegung gezogen werden, der 
meinte, dass die „deutschen Achtundsechziger (…) ihren Eltern, den 
Dreiunddreißigern, auf elende Weise ähnelten.“408 Andererseits ist bei den 
Aktionisten (am wenigsten bei Muehl) erstmals derart prominent in der 
Kunstgeschichte nicht nur der weibliche Körper Austragungsort der Macht, sondern 
wird an erster Stelle der männliche, bei Brus und Schwarzkogler sogar der eigene 
Körper destruiert. So steht nicht mehr wie üblich die Frau stellvertretend für das zu 
zerstörende Bild, sondern der Mann, dem so eindeutig weibliche Eigenschaften 
zugesprochen werden.409 Angestrebt wird darin zumindest von Schwarzkogler und 
Brus die einstige Einheit von Mann und Frau, ein androgyner Zustand. Bei Muehl 
wird durch die teilweise bis zum Brechreiz führende Darstellung der weibliche Körper 
aus seiner dekorativen bzw. sexuellen Konsumierbarkeit gerissen, wie sie in Kunst 
und Werbung bis heute vorherrscht. Diese fast als feministisch lesbaren Leistungen 
der Aktionisten verschwinden allerdings zumeist hinter der patriarchalischen Geste 
der Künstler und der Problematik der Kritik durch Aneignung der zu kritisierenden 
Darstellungsweise: Voyeurismus wird auch durch seine entlarvende Verdoppelung 
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Abb. 1: Carola Dertnig, Lora Sana I/2, 2005. Am Bild: Anna Brus, Courtesy Galerie Andreas Huber, 







Abb. 2: Gruppenbild des „innersten Kreises“ des Art Clubs, Februar 1952. Darunter 
Maria Bilger (Mitte, dunkler Pagenkopf), dahinter Johanna Schidlo, an ihrer rechten 









Abb. 3 Maria Lassnig (*1919), Oktober 2004, Essl Museum 
 










Abb. 5: Édouard Manet, Le déjeuner sur l’herbe, Öl auf Leinwand, 208 mal 265,5 cm, 









Abb. 6: Carolee Schneemann, Eye Body, 1963, S/W-Fotografie auf Karton,  






Abb. 7: VALIE EXPORT, Aktionshose: Genitalpanik, 1969, Poster, s/w,                
67cm x 49,8cm, Galerie Charim, Foto: Peter Hassmann 
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Abb. 10: Yves Klein (1928 - 1962) während einer  Anthropometrie-Vorführung in der 
Galerie Internationale d’Art Contemporain, Paris, 9. März 1960  
 
 
Abb. 11: Yves Klein, Anthropometrie ANT3, 1960, Ultramarin, kunstharzgebunden, 
auf verbräunter Pappe, 123 mal 82 cm,  Staatsgalerie Stuttgart, Stiftung der LTG 
Lufttechnische GmbH Stuttgart, VG Bild-Kunst, Bonn 2003 
 112 
 
Abb. 12: Yves Klein, Relief Porträt von Arman, 1962, Bronze, Kunstharz und 
Pigment; Holz und Blattgold, 175 mal 95 mal 26 cm, Privatsammlung, 
Foto: bpk / CNAC-MNAM / Jacques Faujour, © VG Bild-Kunst, Bonn 2008 
 
 
Abb. 13: Gruppenfoto der „DIAS“-Teilnehmer, London 1966,
 
Museum of Modern Art, 


















Abb. 15: Konrad Bayer, Acte du dressure, beim Wiener Gruppe, 2. Literarisches 












Abb. 15: Atsuko Tanaka, Electric Dress, 1957, Fotografie,
 
Museum of Contemporary 












Abb. 16a: Unbekannte Frau beim Durchbrechen der Mauer der Aktion „Blutorgel“ 















Abb. 16b: Hermann Nitschs Hochzeit mit Eva Krannich 1965, seine Mutter Helene 
steht zwischen ihnen. Foto: Ludwig Hoffenreich 




Abb. 18: Otto Muehl, Anna und Günter Brus, Dieter Haupt, Frau Hoffenreich, Friedl 





Abb. 19: Edith Adam am Ende der 5a. Aktion von Rudolf Schwarzkogler mit 
Hermann Nitsch, Sommer 1965, Foto: Ludwig Hoffenreich 











Abb. 21: Otto Muehl, Materialaktion 1: Versumpfung eines weiblichen Körper – 













Abb. 22: Materialaktion Nr. 20, Turnstunde in Lebensmitteln, 1965, Sammlung 
Himmel Wien, Foto: Ludwig Hoffenreich 
Abb. 23: Materialaktion Nr. 26, Nahrungsmitteltest, 1966, Sammlung Himmel Wien, 









Abb. 24: Materialaktion Nr. 26, Nahrungsmitteltest, 1966, Sammlung Himmel Wien, 










Abb. 25: Materialaktion Nr. 12, Leda und der Schwan, 1964, Sammlung Hummel 





























 Abb. 28: Materialaktion 11, Mama & Papa, 1964, © MUMOK, Museum Moderner 








Abb. 29: Materialaktion Nr. 7: Nabelschnur – Darstellung einer Geburt, 1964, 








Abb. 30: Oh Sensibility, 1970, aus der Mappe „Oh Sensibility! 2“, 1970, Sammlung 



































Abb. 35: Günter Brus, Irrwisch, 1971, Bleistift und Schreibmaschinenschrift auf 












Abb. 36a und b und 37: Günter Brus, Aktion Ana, 1964, Wohnung Muehl, Obere 







Abb. 38: Hommage à Schiele, 1965, Bleistift und Collage auf Papier, 50 mal 36cm, 













Abb. 39-41: Günter Brus, Aktion Silber, 1964, Keller Perinetgasse, mit Anna Brus , 






























Abb. 44 und 45: Günter Brus, Der Helle Wahnsinn, 1968, Reiffmuseum Achen, Foto: 







Abb. 46: Selbstverstümmelung I, 1965, Perinetkeller, Sammlung 
















Abb. 48: Hermann Nitsch, 30a Aktion, 1969, mit Franziska Cibulka, Foto: Cibulka 
 















Abb. 51: Rudolf Schwarzkogler, 3. Aktion, 70er Jahre, 60 x 50 cm, Silbergelatine, 
Foto: Ludwig Hoffenreich 
 
 
Abb. 52: Hermann Nitsch, 3. Aktion, 1963 





Abb. 54, 55, 56.: Schwarzkogler, 1. Aktion Hochzeit,  1965, Archiv Conz, Foto: W. 
Kindler 






Abb. 58: Rudolf Schwarzkogler, 3. Aktion  1965, Foto: Ludwig  Hoffenreich 
 
 
Abb. 59: Rudolf Schwarzkogler, 3. Aktion  1965, Foto: Ludwig  Hoffenreich 
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In dieser Arbeit wird die Rolle und die Darstellung der Frauen im Wiener Aktionismus 
der Sechziger Jahre untersucht. Ein wesentlicher Punkt ist die Sammlung der bisher 
sehr spärlichen biografischen Angaben der Frauen an der Seite von Hermann Nitsch, 
Otto Muehl, Günter Brus und Rudolf Schwarzkogler. Es zeigt sich, dass alle 
Lebenspartnerinnen große finanzielle Hilfe leisteten, damit die Aktionisten ihre Werke 
entwickeln und verwirklichen konnten, zum Teil übernahmen diese Frauen nahtlos 
die Rolle der Mütter. Versucht wurde, das Vorurteil zu hinterfragen, dass der Wiener 
Aktionismus eine machistische Front in der damaligen Zeit bildete. Fakt ist, dass 
viele der Lebenspartnerinnen und der so genannten „Modelle“ zur damaligen Zeit 
selbst noch nicht in künstlerisch aktivere Rollen drängten. Anhand eines Fallbeispiels 
und mehrere Interviews wurde diese Situation der post-feministischen Zeit in 
Österreich dargestellt. 
Die künstlerische Darstellung der Frauen bzw. des Weiblichen wurde bisher im 
Wiener Aktionismus meist falsch eingeschätzt: Gerade Günter Brus und Rudolf 
Schwarzkogler sind als Vorläufer einer späteren feministischen Körperkunst 
anzusehen, sie brachten nach einer langen Pause in der Kunstgeschichte wieder 
den männlichen Körper in das „Bild“ ein, zeigten sich selbst, kein weibliches „Modell“ 
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